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|enn  man  von  „Italisten“  oder  „Manieristen“  des  16.  Jahr- 
hunderts in  den  Niederlanden  spricht,  so  ist  damit  still- 
schweigend schon  die  Kritik  ausgesprochen,  dass  es  sich  hier- 
bei um  ein  Minus  künstlerischer  Befähigung  und  Betätigung 
handle,  ja  man  hat  sich  gewöhnt,  diese  ganze  Epoche  als  eine 
beklagenswerte  Verirrung  vom  Wege  der  nationalen  Kunst  an- 
zusehen. Ganz  anders  freilich  urteilen  bedeutende  Künstler  vom 
Ende  des  niederländischen  Cinquecento  über  die  Bestrebungen 
ihrer  Vorgänger  und  Zeitgenossen.  Franz  Floris  preist  die  ersten 
Boten  italienischer  Kunst  als  die  „Bahnbrecher  und  Leuchten 
des  Jahrhunderts“.  Sucht  man  nach  der  Quelle  der  da- 
maligen Begeisterung  für  diese  neu  importierte  Richtung,  so 
liegt  sie  wohl  in  Reizen,  die  eine  bis  an  die  Grenzen  ihrer 
Entwicklungsmöglichkeit  gelangte  heimatliche  Kunst  nicht  mehr 
aufzubringen  vermochte.  Aus  der  Fremde  mussten  ihr  jene 
formalen  Probleme  und  deren  Lösungen  zugeführt  werden, 
die  als  Komplement  zum  Vorhandenen  jenen  unerhörten  Auf- 
schwung der  niederländischen  Kunst  im  17.  Jahrhundert  er- 
möglichten. Was  hatte  nun  der  Süden  an  Neuem  der  hol- 
ländischen Malerei  zu  geben?  Souveräne  Beherrschung  fein- 
malerischer Technik  war  ihr  seit  drei  Generationen  eigen. 
Sinn  für  das  Gegenständliche  und  Charakteristische  der  Um- 
gebung, Wiedergabe  innerlicher  Vorgänge,  Landschaftsgefühl, 
hatten  ihr  schon  längst  die  Achtung  der  Italiener  verschafft. 
Nur  eines  mangelte  noch,  nämlich  die  Kenntnisse  der  figuralen 
Bewegungsfunktionen  des  Körpers  und  deren  Kontrast- 
wirkungen. In  allen  Bildern  des  holländischen  Quattrocento 
werden  dem  Beschauer  selbst  da,  wo  der  Stoff  Bewegung 
verlangt,  wie  in  manchen  Vorgängen  der  Passion  nicht 
„Aktionen“  vorgeführt,  sondern  nur  beharrende,  koordinie- 
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rende  Ruhe.  Allein  dem  nordischen  Maler  ist  daraus  kein 
Vorwurf  zu  machen.  Ihm  standen  bei  seiner  Arbeit  nicht 
Gelehrte  zur  Seite,  die  ihm  Hilfsmittel  erschlossen,  wie  im 
kulturell  viel  höher  stehenden  Italien,  die  ihm  Wege  zur 
Aneignung  anatomischer  und  perspektivischer  Kenntnisse  ge- 
wiesen hätten.  Auch  ist  hier  die  stets  fortwirkende  Tradition 
der  Antike  nicht  zu  unterschätzen,  die  durch  Studien  der 
grossen  italienischen  Theoretiker  wieder  zu  vollem  Leben  er- 
wachte. Dass  bei  dem  Streben  der  Niederländer,  die  Gesetze 
der  Bewegung  um  jeden  Preis  zu  erlernen,  Übertreibungen 
unausbleiblich  waren,  ist  ohne  weiteres  verständlich,  wenn 
man  sich  der  Schüler  Raffaels  und  Michelangelos  erinnert, 
die  gelegentlich  kaum  weniger  manieriert  sind,  als  ein  Heems- 
kerk  und  sein  Gefolge.  Übrigens  war  das  künstlerische  Erbe, 
das  die  Italisten  ihren  Nachfolgern  im  17.  Jahrhundert  hinter- 
liessen,  von  so  fördernder  Bedeutung,  dass  man  wohl  sagen 
darf,  derjenige  z.  B.  sei  dem  Verständnis  der  breiten  und  souve- 
ränen Pinselführung  eines  Franz  Hals  nicht  gerecht  geworden, 
der  nicht  auch  das  eminente  Können  seines  italistischen  Vor- 
gängers in  dieser  Richtung,  des  Cornelis  Cornelisz  van  Haarlem, 
gewürdigt  hätte.  Der  grosse  Rembrandt  selbst  hat  Heemskerk 
damit  ein  Denkmal  gesetzt,  dass  er  in  Fragen  schwieriger 
Verkürzungen,  z.  B.  beim  entschwebenden  Engel  des  Tobias- 
bildes im  Louvre,  zu  Meister  Marten  seine  Zuflucht  nahm. 

Auch  auf  anderen  Kunst-Gebieten  des  niederländischen 
Cinquecento  sehen  wir  zur  selben  Zeit  dasselbe  Ringen  nach 
Erlernung  der  Kunstmittel  und  Formen,  deren  Beherrschung 
die  Möglichkeit  gibt,  den  Inhalt  des  Kunstwollens  erschöpfend 
auszudrücken.  Man  denke  an  die  gelehrten  Poeten  und 
Freunde  des  Malers  Jan  Scorel,  an  Corn.  Valerius,  Adr.  Marius, 
an  Dousa,  Grudius,  Jun.  Secundus  u.  a.  Wenn  man  heute 
die  „Basia“  des  Jun.  Secundus liest,  so  sind  sie  dem  Inhalt 
nach  ebenso  anämisch,  wie  ein  Bild  irgend  eines  Manieristen; 
das  Latein  aber  ist,  im  Gegensatz  zu  dem  der  Rhetoriker, 
wieder  gut,  die  Form  flüssig  geworden  und  es  verschlägt 
schliesslich  nicht  viel,  dass  man  auf  Schritt  und  Tritt  die 
Vorbilder,  Ovid  und  Horaz,  heraushört. 


1)  Ausgaben  Paris  1585,  Leyden  1612. 
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Nach  diesen  einleitenden  Worten  soll  nun  zum  Gegen- 
stand vorliegender  Untersuchung,  zu  dem  Maler  Jan  Scorel 
übergegangen  werden.  Entwicklungsgeschichtlich  ist  er  sicher 
eine  der  interessantesten  Erscheinungen  dieser  Epoche,  da 
er,  seiner  künstlerischen  Ausbildung  nach  niederländischer 
Quattrocentist,  erst  als  reiferer  Künstler,  mit  25  Jahren, 
italienischen  Boden  betreten  hat.  Selbstverständlich  liegt  es 
dem  Verfasser  fern,  aus  Scorel  einen  Maler  ersten  Ranges 
machen  zu  wollen.  Wäre  er  um  40  Jahre  früher  oder  später 
geboren  worden  und  hätte  er  nicht  in  seiner  Person  den 
Wandel  von  nationaler,  bodenständiger  zu  fremder,  nur  in 
Äusserlichkeiten  erfasster  Kunst  vollzogen,  so  würde  er  in 
unserem  Interesse  wohl  nur  mit  Malern  zweiter  Ordnung 
rangieren.  Bei  allen  Verdiensten,  die  der  Obervellacher 
Altar,  als  einzig  signiertes  Frühwerk  Scorels,  aufzuweisen  hat, 
kommt  man  über  das  Gefühl  nicht  hinaus,  dass  es  sich  hier 
wohl  um  Bereicherung  des  Ererbten,  nicht  aber  um  Neu- 
schöpfung im  eminenten  Sinne  handle. 

Mit  dieser  Erkenntnis  sind  die  zwei  Fragestellungen  ge- 
geben, die  eine  Beschäftigung  mit  Scorel  rechtfertigen.  Als 
erster  Punkt  wird  zu  untersuchen  sein,  wie  Scorel  wohl  zu 
dem  Grad  von  Meisterschaft  gelangt  ist,  die  wir  am  Ober- 
vellacher Flügelaltar  bewundern.  Die  andere  Frage,  der  eine 
zweite,  besondere  Studie  gewidmet  sein  soll,  muss  lauten: 
Ist  es  möglich,  dass  unter  italienischem  Einfluss  aus  dem 
stillen  Altniederländer  der  lärmende  Manierist  werden  konnte, 
als  der  er  uns  in  Bonn,  Utrecht,  Dresden  etc.  vorgeführt 
wird?  Im  Verlauf  der  Darstellung  wird  es  sich  nicht  ver- 
meiden lassen,  dass  auch  die  zuletzt  aufgeworfene  Frage 
schon  in  der  vorliegenden  Abhandlung  berührt  wird. 

Als  Begleiter  auf  dem  Weg  durch  das  Leben  unseres 
Malers  sei  das  Schilderboek  des  Karel  van  Mander1)  gewählt, 
das  in  unserem  Falle  fast  die  einzige  literarische  Quelle  ist, 
denn  Sandrart,  Houbraken,  Kramm  u.  s.  f.  schreiben  es  nur 
aus.  Mander  ist  aber  mit  doppelter  Vorsicht  zu  gebrauchen, 
weil  er  bei  holländischen  Künstlern  nicht  immer  gut  unter- 
richtet und  dann  als  Italist  den  „nicht  Modernen“  gegenüber 


1)  Karel  van  Mander,  Das  Leben  der  niederländischen  und  deut- 
schen Maler,  Verlag  G.  Müller,  München  und  Leipzig  1906. 
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Partei  ist;  daher  sei  der  Versuch  gemacht,  seine  Aussagen 
einer  möglichst  eingehenden  Kritik  zu  unterziehen.  Die 
Identifikation  Scorel’s  mit  dem  „Meister  des  Todes  der  Ma- 
ria“ !)  kann  übergangen  werden,  da  an  diese  Taufe  heute  nie- 
mand mehr  glaubt.  Vor  20  Jahren  freilich  konnte  sie  ein 
Buch  zeitigen,  dessen  Ton  und  Inhalt  den  Verfasser1 2)  ge- 
richtet hat. 

„Jan  Scorel,  so  erzählt  van  Mander  im  Schilderboek, 
wurde  am  1.  August  1495  in  dem  Dorfe  Schoorel  bei  Alk- 
maar in  Nordholland  geboren,  dem  er  seinen  Zunamen  und 
das  ihm  weitverbreiteten  Ruhm  verdankt.“ 

Was  nun  die  Schreibung  seines  Namens  und  die  damit 
zusammenhängende  Signierung  der  echten  Bilder  betrifft,  so 
glaube  ich  nur  vier  noch  vorhandene  Inschriften  als  authen- 
tisch gelten  lassen  zu  dürfen  und  zwar 

1.  die  auf  dem  Obervellacher  Altar,  sie  lautet: 

Joannes  Scorel  hollandius; 

2.  die  auf  dem  Bruderschaftsbilde  der  Jerusalemfahrer 
in  Haarlem,  man  liest  dort: 

Johan  van  Scorel; 

3.  die  auf  dem  Bruderschaftsbilde  der  Jerusalemfahrer 
in  Utrecht3),  sie  heisst: 

Heer  Jan  van  Scorel  wt  Hollant  scildere; 

4.  auf  dem  Bildnis  der  Agathe  van  Schonhoven,  Gallerie 
Doria  Rom: 

Agatha  Sconhoviana  1529  per  Scorelium  pin. 


1)  Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  21.  Jahrg.  S.  145,  Contra  Repert. 
f.  Kunstwissenschaft  Bd.  7 ff.,  S.  59  ff.  — Während  der  Drucklegung  vor- 
liegender Studie  erschien  die  8.  Lieferung  des  II.  Bds.  vom  Niederländi- 
schen Künstlerlexikon,  das  Dr.  H.  von  Wurzbach  herausgibt.  Unter  dem 
Titel  „Scoreel“  (p.  597)  findet  man  die  alte  Wurzbach’sche  Theorie  der 
Identität  Scorels  mit  dem  Meister  des  Todes  der  Maria,  die  ausser  Dr. 
Tomann  keinen  Gläubigen  gefunden  hat  und  die  für  meine  Auffassung  von 
Scorel’scher  Kunst  deshalb  nicht  dicutabel  ist,  weil  beide  Meister  nun  ein- 
mal absolut  nichts  miteinander  zu  tun  haben. 

2)  Dr.  Hugo  Tomann,  Jan  Scorel  und  die  Geheimnisse  der  Stilkritik, 
Prag  1888. 

3)  De  Schilderijen  van  Jan  van  Scorel  in  het  Museum  Kunstliefde 
te  Utrecht.  Mr.  S.  Müller  Fz.  Utrecht  1880. 
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Ferner  spricht  Passavant1)  von  einem  leider  jetzt  ver- 
schollenen Bild,  das  ein  Herr  H.  J.  Boden  in  Cöln  besessen 
haben  soll,  mit  der  sehr  vertrauenerweckenden  Unterschrift: 
Johannes  Scorell  de  hollandia  1521.  Auch  diese  ist  mit 
grosser  Wahrscheinlichkeit  den  authentischen  Signierungen 
ScorePs  anzureihen.  Befragt  man  die  Archivalien, 2)  so  figuriert 
er  in  den  Registern  der  Stadt  Utrecht,3)  immer  in  der 
Namensform  „Scorel“  mit  manchmaliger  Konsonantenver- 
doppelung. Er  heisst  dort  in  der  Vollmacht,  die  er  1542  dem 
Jan  Parsyn  und  Mergriet  Jsbrantsdr.  vor  Zeugen  zur  Ent- 
gegennahme der  Geschenke  des  Königs  Gustav  Wasa  erteilt: 
Meyster  Jan  van  Scorel  etc. 

In  dem  Kontrakt,  den  Scorel  ungefähr  im  Jahre  1543 
mit  dem  Kapitel  von  St.  Maria  zu  Utrecht  und  Jan  van  Oen 
über  die  Anfertigung  eines  Flügelaltars  errichtet,  wird  er  ge- 
nannt: Meyster  Jan  Schorell.  Ferner  wäre  in  diesem  Zu- 
sammenhang die  sicher  nicht  gleichzeitige,  etwa  um  1570  ent- 
standene Inschrift  auf  dem  Altar  des  Vischer  van  der  Gheer 
hinzuzunehmen,  wo  es  heisst: 

Hos  bonus  expressit  tanta  Schorelius  arte  Nobilis 
ut  credi  possit  Apellis  Opus. 

Auf  dem  Bilde  des  Jan  Scorel  von  Anton  Mor,  das 
Valerian  von  Loga  im  Bourlingtonhouse  zu  London  entdeckte 
und  das  ehemals  als  Epitaph  in  Utrecht  über  dem  Grab  des 
Meisters  hing,  widmet  der  Schüler  seinem  Lehrer  folgenden 
Satz : 

Ant.  Morus  Phi.  Hisp.  Regis  Pict.  Io.  Scorelio 
pictori.  S.  Ao.  MDLX 

In  der  Literatur  seiner  Zeit  heisst  er  bei  Hadrianus 
Junius4):  Joannes  Scorelius  pago  cognomine. 


1)  Kunstblatt  1841,  S.  50. 

2)  Kramm,  De  Levens  en  Werken  ....  Amsterdam  1857.  — Hand- 
schrift von  Georgius  van  Egmond  1545:  Johannes  Schorel.  — s.  van 
Heussen  en  van  Rhyn,  Utrechts  Bisdom  enz.  in  fo.  II.  bl.  56.  — St.  Jans- 
kirche  zu  Herzogenbosch  kommt  Unterschrift  vor  (worauf?).  Insignis 
pictura  de  cruce  depositionis  Salvatoris  altari  St.  Petri  et  Pauli  Adriano 
Scorelio  Ultrajectino  autore  (s.  Fiorillo  III.  Einl.  LXXXIX). 

3)  Müller,  Obreen’s  Archiv,  Bd.  5. 

4)  Batavia  Lugd.  Bat.  1588,  fol.  234  b. 
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Bei  G.  Braun1):  Confecerunt  antea  quidem  multi  tabulas, 
quibus  urbem  exprimerent  Hierosolymam.  Delineavit  eam 
etenim  ex  canonicis  Ultraiectensibus  quidam  Johannes  Schorel 
nomine. 

Ich  lege  auf  diese  Schreibarten  Wert,  die  sich  mit  Aus- 
nahme der  Verdoppelung  des  Konsonanten  1 und  der  Ein- 
schiebung von  h zwischen  s und  c in  allen  mir  bekannten 
Urkunden  gleich  bleiben,  um  gegen  eine  Unterschrift  und 
damit  auch  gegen  ein  bezeichnetes  Bild  Stellung  zu  nehmen, 
das  stilkritisch  gewertet  nicht  mehr  mit  Scorel’s  italienischem 
Oeuvre  zu  tun  hat,  als  viele  in  diese  Rubrik  gehörige  Schul- 
arbeiten. Von  diesem  Stück  nämlich  ging  die  Forschung  bei 
der  Aufteilung  der  vorhandenen  ähnlichen  Gemälde  aus  und 
Carl  Justi2)  schreibt  wie  folgt: 

„Vor  40  Jahren  kannte  man  von  Scorel  so  gut  wie  nichts. 
Seine  grossen  Hauptwerke,  die  Kreuzigung  auf  dem  Hoch- 
altar der  Oudekerk  von  Amsterdam,  die  Flügel  der  Marien- 
kirche von  Utrecht,  für  die  er  das  Kanonikat  daselbst  erhalten 
hatte,  die  Tafel  zu  Gouda,  sein  letztes  grösstes  Werk  der 
Hochaltar  in  Delft:  Sie  waren  von  den  Ikonoklasten  ver- 
brannt worden  oder  ins  Ausland  verkauft.  Als  Michiels  im 
Kupferstichkabinett  zu  Paris  nach  ihm  fragte,  ergab  sich,  dass 
dort  nicht  ein  Blatt  nach  ihm  vorhanden  war,  ja  nicht  einmal 
sein  Name  vorkam.  So  konnte  es  geschehen,  dass,  als  die 
Boisseree’s  mit  noch  etwas  naiver  Kritik  den  ersten  Versuch 
einer  Eigentumsverteilung  ihrer  Bilder  unternahmen,  das 
Werk  eines  anderen,  altertümlicheren,  ungleich  sympathi- 
scheren Künstlers,  des  „Meisters  vom  Tode  der  Maria" 
Scorel  untergeschoben  und  damit  ein  Pseudo-Scorel  in  die 
Welt  eingeführt  wurde.  Erst  als  im  Jahr  1840  der  Cölner 
Maler  Eberhard  in  der  Abtei  Steinfeld  in  der  Eifel  ein  figuren- 
reiches, bezeichnetes  und  datiertes  Stück  Scorels  fand  und 
mit  diesem  die  bekannten  Gemälde  in  der  Pinakothek  zu 
München  verglichen  werden  konnten,  waren  die  ersten  Grund- 
linien zur  Wiederherstellung  seines  Bildes  gewonnen.  Seit- 
dem dann  die  Gründung  städtischer  und  kirchlicher  Museen 
in  Haarlem  und  Utrecht  Asyle  geschaffen  hat,  in  welchen 


1)  Civitates,  orbis  terrarum  erschien  von  1572—1618. 

2)  Jahrbuch  d.  preuss.  Kunstsammlungen  1881,  Bd.  II,  pag.  194. 
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alles,  was  bisher  in  Stadthäusern,  Hospitälern,  Gildehäusern 
verborgen  war,  hervorgezogen  und  zugleich  der  von  Jahr  zu 
Jahr  wachsenden  Zentrifugaltendenz  der  Kunstwerke  entzogen 
wurde,  sind  noch  mehrere  Hauptwerke  des  Meisters  zum 
Vorschein  gekommen.  Diese  veranschaulichen  nicht  nur  ganz 
vortrefflich  das,  was  der  Geschmack  der  Zeit  an  ihnen  pries, 
sie  geben  uns  auch  noch  andere  Begriffe  von  ihm  als  die 
schätzbare  Lebensbeschreibung  Karel  van  Manders  vermuten 
Hess.  Diese  Gemälde  endlich  reichen  auch  vollkommen  hin, 
uns  in  den  Stand  zu  setzen,  ihn  in  anonymen  oder  falsch  be- 
nannten Werken  mit  mehr  oder  weniger  Sicherheit  wieder 
zu  erkennen“. 

Die  uns  beschäftigende  Kreuzigung  aus  der  Abtei  Stein- 
feld befindet  sich  heute  im  Provinzialmuseum  zu  Bonn,1) 
wohin  sie  aus  dem  Besitz  eines  Cölner  Privaten  H.  Burel 
gekommen  ist.  Die  oben  abgerundete  Tafel  trägt  die  Jahres- 
zahl 1530  und  eine  gewiss  auffällige,  weil  ganz  ungewöhnliche 
Form  des  Künstlernamens:  „Schoorle  1530“, 2)  ein  Umstand, 
der  übrigens  schon  Justi  stutzig  machte,  den  er  aber  mit 
der  Behauptung  stützte,  diese  Schreibweise  sei  urkundlich 
belegt.  Mir  kam  eine  solche  Spielart  des  Namens  nirgends 
zu  Gesicht  und  auch  Herr  Archivarius  Müller  Fz.  von  Ut- 
recht, der  berufenste  Kenner  von  diesbezüglichen  Archiva- 
lien, kann  sich,  wie  er  mir  in  mündlicher  Unterredung  gü- 
tigst  mitteilte,  nicht  entsinnen,  sie  in  Urkunden  je  gefunden 
zu  haben.  Dazu  kommt  noch,  ganz  abgesehen  von  den 
inneren  Gründen  gegen  Scorel  als  Urheber,  die  mich  erst 
zur  Beschäftigung  mit  diesen  Äusserlichkeiten  trieben,  ein 
ungehört  verhalltes  Mahnwort  des  sehr  objektiv  urteilenden 
Passavant,  das  damals  einfach  mit  der  Bemerkung  abgetan 
wurde,  die  Echtheit  der  Unterschrift  sei  über  allen  Zweifel 
erhaben.  Passavant  teilt  nämlich  a.  a.  O.  S.  126  mit,  der 
Geistliche  der  Kirche  in  Steinfelden  habe  ihm  erzählt,  vor 
einer  stattgefundenen  Restauration  der  Kreuzigung  seien  an 
dem  Orte,  wo  jetzt  Schoorle  steht,  nur  die  Buchstaben  „orle“ 
zu  lesen  gewesen.  Das  fehlende  „Scho“  sei  ersetzt  worden. 


1)  Eichenholz,  Breite  120  cm,  Höhe  130  cm. 

2)  Faksimile  davon  in  den  „Blättern  für  Gemäldekunde“  von  Dr. 
Th.  von  Frimmel,  Bd.  II,  p.  168. 


12 


Wer  nun  weiss,  dass  es  bei  einem  derartigen  Ersetzen  einer 
Signatur,  was  doch  schon  knapp  an  Fälschung  heranreicht, 
nicht  beim  einfachen  Hinzufügen  bleibt  — denn  das  ganze 
muss,  um  mich  eines  technischen  Ausdruckes  zu  bedienen, 
„zusammengestimmt“  werden  — der  wird  durch  die  einzig- 
dastehende Form  doppelt  misstrauisch.  Ausserdem  bedient 
sich  Scorel  in  seinen  echten  Signaturen  m.  W.  nicht  der  in 
Bonn  angewandten  Kapitalis,  sondern  einer  Spielart  der  spät- 
gotischen Minuskel. 

Man  könnte  ja  nun  immer  noch  einwenden,  die  Erzähl- 
ung bei  Passavant  sei  ein  Märchen.  Aber,  wenn  derartige 
Geschichten  erzählt  werden,  haben  sie  einen  utilitarischen 
Hintergrund,  den  man  sich,  zumal  es  ein  Geistlicher  erzählt, 
nicht  hinzudenken  kann;  an  Passavants  Wahrheitsliebe  zu 
zweifeln,  wüsste  ich  keinen  berechtigten  Grund  anzuführen. 
Vielmehr  scheint  es  mir,  dass  der  Wunsch,  einen  beglaubigten 
Scorel  und  damit  einen  sicheren  Ausgangspunkt  für  weitere 
Zuschreibungen  gefunden  zu  haben,  eine  eingehende  Kritik 
verstummen  Hess,  die  allerdings  wieder  auf  das  uferlose  Meer 
des  Unsicheren  hinauswies.  Über  die  ebenso  schwerwiegen- 
den inneren  Gründe  gegen  eine  Autorschaft  Scorel’s  bei  der 
Bonner  Kreuzigung  möchte  ich  in  einer  zweiten  Studie  sprechen, 
welche  die  Überschrift  tragen  soll:  Scorel  und  die  italienische 
Kunst.  Im  Folgenden  soll  der  Versuch  gewagt  werden,  die 
Kunst  des  Meisters  aus  seiner  heimatlichen  Umgebung  und 
dem  zu  erklären,  was  ihm  seine  Lehrer  in  Holland  auf  den 
Weg  zur  Meisterschaft  mitgaben. 

Wir  haben  van  Mander  verlassen,  wo  er  im  Erzählen 
der  Jugendgeschichte  Scorel’s  fortfährt:  „Als  seine  Eltern  früh 
gestorben  waren,  wurde  er  von  seinen  Verwandten  zu  Alk- 
maar in  die  Schule  gegeben,  wo  er  bis  zu  seinem  14.  Jahre 
lernte  und  tüchtige  Fortschritte  in  der  lateinischen  Sprache 
machte.“ 

van  Mander  weiss  von  Geschwistern  des  Malers  nichts 
zu  berichten,  dagegen  spricht  der  Katalog  des  Museums  Boy- 
mans1)  in  Rotterdam  von  einem  Bruder  Scorel’s  namens 
Adriaen  und  stellt  die  Vermutung  auf,  jenes  frische  Knaben- 
porträt aus  dem  Jahre  1531  mit  der  Devise:  Quis  dives? 


1)  Catalog  Mus.  Boymans  Nr.  276.  H.  44  cm,  Br.  34  cm. 
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qui  nil  cupit.  Quis  pauper?  avarus.  könnte  eben  jenen 
Adriaen  darstellen  und  die  Unterschrift  ein  Zitat  aus  seinen 
Werken  sein.  Ausser  Nie.  Grudius,  der  in  höchst  pathe- 
tischer aber  nichtssagender  Weise  in  seinem  Epitaphium  von 
Adriaen  Scorel  spricht,  erzählt  Gottlieb  Jöcher1)  nur,  dass 
ein  Adriaen  Scorel  in  Rom  gelebt  habe,  dem  Trunk  ergeben 
gewesen  und  vor  dem  nicht  vollendeten  30.  Jahre  gestorben 
sei.  In  seinen  Werken 2)  konnte  ich  das  zitierte  Axiom  nicht 
finden,  ebensowenig  irgend  welche  Belege  für  eine  Verwandt- 
schaft mit  unserem  Maler. 

Dass  Jan  Scorel,  wie  Mander  sagt,  ein  guter  Latinist 
gewesen  sei,  beweist  schon  seine  erwähnte  Freundschaft  mit 
Männern  aus  dem  Kreise  eines  Junius  Secundus  und  Dousa; 
auch  soll  er  eine  „Descriptionem  Palestinae“  verfasst  haben, 
deren  Possevinus  in  seinem  bibl.  select.  lib.  XVI.  sect.  6, 
cap.  16  gedenkt.  Von  dieser  Schrift  ist  leider  nichts  mehr 
zu  entdecken. 

van  Mander  fährt  fort:  „Er  spürte  aber  immer  eine  be- 
sondere Neigung  für  die  Zeichenkunst  und  zeichnete  viel 
aus  Bildern  und  gemalten  Glasfenstern  ab,  auch  schnitzte  er 
mit  dem  Federmesser  auf  Tintenfässer  von  weissem  Horn 
Reliefs  von  Menschen  und  Tierfigürchen , Kräutern  und 
Bäumen,  was  ihm  den  Beifall  und  die  Schätzung  seiner  Schul- 
kameraden eintrug.  Als  seine  Verwandten  sahen,  dass  er  so 
talentvoll  war,  und  so  viel  Freude  an  der  Malkunst  hatte, 
erfüllten  sie  seinen  Wunsch  und  taten  ihn  nach  Haarlem  zu 
Willem  Cornelisz,  einem  für  jene  Zeit  ziemlich  guten  Maler 
in  die  Lehre.  Dieser  wollte  ihn  nur  aufnehmen,  wenn  man 
sich  auf  drei  Jahre  verpflichte,  worauf  die  Verwandten  auch 
eingingen.  Sie  gestanden  auch  eine  bestimmte  Summe  zu  für 
den  Fall,  dass  Scorel  seine  Zeit  bei  dem  Meister  nicht  ab- 
leiste. Diesen  Vertrag  trug  der  Meister  stets  bei  sich  in 
seiner  Brusttasche.  Und  da  der  Knabe  ihm  grossen  Gewinn 
brachte  — im  ersten  Jahre  waren  es  mehr  als  100  Gulden, 
was  für  jene  Zeit  viel  Geld  war  — sagte  der  Meister,  der 
stets  besorgt  war,  der  Lehrling  möchte  ihn  verlassen,  jedes- 


1)  Gottlieb  Jöcher,  Gelehrten-Lexikon,  Leipzig  1751,  pag.  335. 

2)  Elegiarum  libri  2,  eclogarum  libri  1,  epigrammata,  Antwerpen 
1566.  Ebenso  in  4 Tom.  deliciarum  poetarum  belgicorum. 
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mal,  wenn  er  — was  häufig  vorkam  — betrunken  war:  Jan, 
wisse,  dass  ich  dich  in  meiner  Tasche  trage!  Wenn  du  mich 
verlässt,  weiss  ich,  was  ich  mit  deinen  Verwandten  zu  tun 
habe.  Dies  beständig  hören  zu  müssen,  verdross  Jan.  Ein- 
mal, als  der  Meister  trunken  schlafen  gegangen  war,  traf  es 
sich,  dass  Scorel  sich  dieses  Vertrages  bemächtigen  konnte. 
Es  war  ein  sehr  windiger  Winterabend,  und  er  ging  mit  dem 
Papier  hinaus  auf  die  Holzbrücke,  zerriss  es  in  viele  kleine 
Stücke  und  liess  sie  ins  Wasser  fliegen.  Doch  hatte  er  sich 
vorgenommen,  getreulich  bei  seinem  Meister  auszuharren,  er 
freute  sich  aber,  dass  dieser  ihn  fortan  mit  dem  Vertrag  nicht 
mehr  reizen  konnte.  An  den  Nachmittagen  der  Sonn-  und 
Feiertage  ging  Scorel  gewöhnlich  vor  die  Mauern  Haarlems, 
wo  damals  ein  Lustwäldchen  lag  und  malte  dort  die  Bäume 
auf  eine  sehr  hübsche  und  eigenartige  Weise  ab,  ganz  anders 
als  andere  Maler  es  gewöhnlich  zu  tun  pflegen/4 

Macht  man  nun  hier  in  der  Lebensbeschreibung  Scorels 
halt  und  prüft,  was  van  Mander  erzählt,  so  bleibt  man  un- 
willkürlich bei  den  Worten  stehen,  die  gewissermassen  den 
ersten  Aufschluss  geben  über  die  künstlerische  Erziehung  des 
jungen  Malers,  van  Mander  sagt,  „er  spürte  immer  eine  be- 
sondere Neigung  für  die  Zeichenkunst  und  zeichnete  viel  aus 
Bildern  und  gemalten  Glasfenstern  ab“. 

Wo  aber  kann  er  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  solche 
Dinge  gesehen  haben?  In  den  Privathäusern  dürften  um  die 
Wende  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  Malereien  wohl  selten 
vorgekommen  sein,  ein  oder  das  andere  Devotional  aus- 
genommen. Also  bleibt  nur  eine  Antwort  auf  die  Frage: 
In  der  Laurentius-  oder  Groote  Kerk  zu  Alkmaar,1)  die 
Scorel  als  Katholik  von  Schulwegen  täglich  besuchen  musste. 
Und  in  der  Tat  befindet  sich  dort  ein  Bilderzyklus,  der,  wie 
die  Lokaltradition  glaubhaft  erzählt,  an  Ort  und  Stelle  ge- 
blieben, dem  Fanatismus  der  Bilderstürmer  glücklich  ent- 
ronnen ist.  Am  Ende  des  Seitenschiffes  der  Epistelseite  hängt 
jenes  grosse  rechteckige  Breitbild,  das  nach  Art  einer  Predella 
in  sieben  Felder  geteilt  ist,  um  so  den  ganzen  Zyklus  der 
„sieben  Werke  der  Barmherzigkeit“  aufnehmen  zu  können. 


1)  Eine  vorzügliche  Handzeichnung  des  Interieurs  der  Kirche  von 
Saenredam,  Wien,  Albertina. 
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Jede  der  sieben  Eichentafeln  misst,  in  der  lichten  Weite  des 
Rahmens  gemessen,  101  auf  54  cm,  so  dass  sich  eine  Gesamt- 
grösse von  ca.  4 auf  D/2  m ergibt.  Was  nun  aber  das 
wichtigste  ist,  die  Tafel  2 (poto)  trägt  auf  der  Basis  der  vor- 
deren Säule,  die  den  Vorbau  stützt,  die  Jahreszahl  1504. 
Daraus  geht  ohne  weiteres  hervor,  dass  Scorel,  der  ungefähr 
zwischen  1503  und  1509  die  Schule  zu  Alkmaar  besucht  hat, 
die  Tafeln  täglich  gesehen  haben  muss.  Auch  der  Rahmen 
wiederholt  in  gleichzeitiger  Schrift  das  angegebene  Datum  und 
liefert  noch  zu  jeder  einzelnen  Tafel  in  einem  kurzen  Spruch 
die  Erklärung  des  Vorgangs  nebst  einer  Verheissung  für  die- 
jenigen, die  Gottes  Gebote  erfüllen.  Dabei  ist  es  bemerkens- 
wert, dass  die  Person  Christi,  die  auf  jeder  Szene  unter  den 
Bedürftigen  auftritt,  gewissermassen  die  Worte  dem  Beschauer 
zuruft,  die  auf  dem  Rahmen  zu  lesen  sind.  Das  15.  Jahr- 
hundert hätte  Christus  ein  Spruchband  in  die  Hand  gegeben. 

Rein  ikonographisch  betrachtet,  gehören  die  sieben  Werke 
der  Barmherzigkeit  zu  den  seltenen  Themen,  die  vor  der 
Reformation  von  Künstlern  oder  Bestellern  gewählt  wurden. 
Wenige  Portalskulpturen  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  führen 
diese  Werke  der  Caritas  in  der  Sechszahl  vor.  (Galluspforte 
des  Basler  Münsters,  Baptisterium  zu  Parma.)  Später  werden 
sie  zu  sieben  ergänzt  (visito,  poto,  cibo,  redimo,  colligo, 
condo,  tego),  so  z.  B.  in  den  Heures  de  Gilles  Hardouyn  aus 
dem  Jahre  1509.  Am  Ende  des  15.  und  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts kommen  in  den  Niederlanden  wohl  vereinzelte  Dar- 
stellungen der  sieben  Werke  der  Barmherzigkeit  vor,  allein 
vergleicht  man  z.  B.  die  Tafel  im  Königlichen  Museum  zu 
Antwerpen,1)  die  dort  mit  Unrecht  dem  Hieronymus  Bosch 
zugeschrieben  ist,  mit  den  Alkmaarer  Tafeln,  so  wird  man 
in  der  Gesinnung  der  beiden  Maler  fundamentale  Unterschiede 
finden.  Die  Bildfläche  des  Antwerpener  Stücks  ist,  der 
Vertikalen  nach,  in  drei  Teile  geteilt;  im  oberen  Drittel  spielt 
sich  in  üblicher  Weise  das  jüngste  Gericht  ab,  die  zwei 
nächsten  Teile  schliessen  die  Darstellung  der  sieben  Werke 
der  Barmherzigkeit  und  der  sieben  Todsünden  ein,  so  zwar, 
dass  die  guten  Taten  unter  die  Szene  zu  stehen  kommen,  wo 
die  Seligen  durch  Petrus  in  den  Himmel  geleitet  werden,  die 


1)  Katalog  1905,  Nr.  680,  H.  112  cm,  Br.  174  cm. 


16 


bösen  Taten  korrespondieren  mit  dem  oben  geöffneten  Höllen- 
schlund. In  jedem  der  sieben  Bilder  der  Carität  tritt  Christus 
auf,  aber  nicht  wie  im  Alkmaarbild  als  einer  der  Armen, 
sondern  schon,  durch  die  Grösse  charakterisiert,  als  Herrscher 
des  Himmels;  ein  grosser  Goldnimbus  verstärkt  diesen  Ein- 
druck. Die  guten  Werke  aber  werden  nicht,  wie  in  Alkmaar, 
durch  Bürger  der  betreffenden  Stadt,  sondern  durch  heilige 
Bischöfe,  Könige  und  Frauen  vollzogen.  Ihr  jeweiliger  Name 
ist  den  einzelnen  Figuren  in  grosser  Aufschrift  mitgegeben, 
man  liest  da:  Sanktus  Willebordus,  Martinus,  Elisabeth  u.s.w. 

Dadurch,  dass  der  Stoff  im  Alkmaarbild  nur  aus  der 
Heiligen  Schrift1)  genommen  und  damit  jeder  Zusammen- 
hang mit  dem  Heiligen-Leben  und  sonst  legendarischen  Tra- 
ditionen absichtlich  vermieden  ist,  liegt  der  Gedanke  nahe, 
einen  tieferen  Sinn  zu  vermuten , den  die  Besteller  gerade 
dieser  Wahl  unterlegt  haben  und  ich  glaube,  man  wird  nicht 
fehl  gehen,  wenn  man  an  das  erregte  religiöse  Leben  der 
handwerklichen  Stände  in  Nordholland  denkt,  das  sich  in 
starker  Hinneigung  zu  selbständigem  Bibelstudium  und  den 
daraus  entstandenen  geistlichen  Bruderschaften  offenbart.  Es 
kommen  vor  allen  andern  Konfraternitäten  die  Beginen  und 
Begarden  und  Betracht,  die  einen  grossen  Einfluss  auf  das 
religiöse  Leben  hatten  und  schon  vor  der  Reformation  immer 
wieder  auf  die  Gesetze  der  werktätigen  Liebe  als  die  erste 
Bedingung  einer  Erlösung  hinwiesen. 

Die  einzelnen  Tafeln  des  Alkmaarer  Bildes  sollen  nun, 
von  links  nach  rechts  gehend,  rasch  gemustert  werden,  dabei 
sind  die  begleitenden  Worte  gewissermassen  nur  als  Randbe- 
merkung zu  den  beigegebenen  Abbildungen  zu  verstehen. 

Tafel  1.  Die  Hungrigen  speisen  (cibo). 

Der  Künstler  führt  uns  in  diesem  Bild  mitten  hinein  in  die 
Gassen  einer  altholländischen  Stadt.  Er  hat  auf  jede  romantische 
Zutat  im  Sinne  eines  Engebrechtsen  verzichtet  und  nur  das  ge- 
schildert, was  er  täglich  und  stündlich  vor  Augen  hatte.  Hohe 
Backsteinhäuser  mit  abgetreppten  Giebeln,  deren  Fronten 
durch  die  rote  Farbe  der  kleinen  Steine  und  ihrer  weissen 
Fugen,  durch  schwere  eichene  Läden  und  rautenförmig  ver- 
bleite Glasfenster  belegt  sind,  steigen  links  und  rechts  in  die 


1)  Evangelium  Mathaeus  25,  Tobias  (Hebräerbrief:  Herbergt  gerne !). 
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Höhe.  Nach  der  Tiefe  zu  ist  der  Blick  durch  eine  Biegung 
der  Gasse  gehemmt,  und  so  beschäftigt  man  sich  mit  dem 
Leben  und  Treiben  auf  dem  Pflaster.  Was  hier  vorgeht, 
mutet  ungemein  alltäglich  an.  Ohne  den  in  jedem  Bild  unter 
der  Menge  auftauchenden  Christus  würde  niemand  darauf 
kommen,  dass  es  sich  in  dieser  Szene  um  Illustration  eines 
Bibelwortes  handeln  könnte.  Der  Christuskopf,  mit  der 
hochgewölbten  Stirne,  den  zurückgescheitelten  Haaren  ist  ty- 
pisch holländisch.  In  etwas  eleganterer  Form  und  glatterer 
Technik  findet  er  sich  auf  dem  Casseler J)  „Noli  me  tangere“ 
des  Jacob  Cornelisz  van  Oostsanen  wieder.  Auch  die  zu- 
dringliche Bettlerschaft  im  Vordergründe  ist  beachtenswert, 
wie  sie  sich  um  einen  vornehm  gekleideten  jungen  Mann 
drängt.  Aus  dem  Korb,  den  eine  junge  Bürgerin  hält,  teilt 
er  Brote  unter  die  Schar.  Wie  hier  Armut  und  vor  allem 
Gebrechen  geschildert  werden,  ist  bis  dahin  in  der  holländi- 
schen Kunst  unerhört.  Nicht  Typen,  die  gewissermassen  der 
„Menschheit  ganzen  Jammer“  in  eine  Person  zusammenfassen, 
nein,  lebendig  furchtbar  wahre  Natur  wird  gegeben.  Man 
sehe  sich  daraufhin  den  Krüppel  an,  den  seine  verbildeten 
Füsse  nicht  tragen  können  und  der,  sich  am  Boden  hin- 
schleppend, auf  den  Gebrauch  von  Handstelzen  angewiesen 
ist.  Der  Ausdruck  des  scharf  durchmodellierten  Gesichtes, 
begleitet  von  einer  heischenden  Handbewegung,  zeugt  von 
Naturstudium  nicht  nur  nach  formaler,  sondern  auch  nach 
psychologischer  Richtung  hin,  das  kaum  zu  überbieten  ist, 
selbst  nicht  von  den  Bettlerfiguren  des  ziemlich  gleichzeitigen 
Hieronymus  van  Aken  gen.  Bosch,  die  uns  auf  der  bekannten 
Handzeichnung  der  Albertina  zu  Wien1 2)  erhalten  sind. 

Aber  auch  andere  Erinnerungen  an  einen  späteren  Haar- 
lemer  Bürger  tauchen  auf.  Man  halte  z.  B.  den  Kopf  des 
besagten  Krüppels  im  Alkmaarer  Bild  und  den  Matthäus3) 
des  Hemessen  in  Wien  zusammen.  Es  könnten  Vergleiche 
in  dieser  Richtung,  die  sich  ohne  weiteres  vermehren  lassen, 


1)  Galerie  Kat.  (1888)  Nr.  26. 

2)  Handzeichnungen  aus  der  Albertina,  herausgegeben  von  Meder 
& Schönbrunner,  Bd.  III,  Blatt  345. 

3)  Kaiserl.  Gemälde-Galerie,  Katalog  Nr.  699,  Abbildungen  bei  Bruck- 
mann, München. 
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doch  vielleicht  dazu  dienen,  van  Mander1)  zu  rechtfertigen, 
der  Hemessen  für  einen  geborenen  Haarlemer  in  Anspruch 
nimmt.  Er  berichtet:  „Zu  Haarlem  lebte  in  früherer  Zeit 
auch  Jan  van  Hemessen,  Bürger  dieser  Stadt,  der  eine  mehr 
altertümliche  und  von  der  modernen  verschiedene  Manier 
hatte.  Er  malte  grosse  Figuren  und  war  in  manchen  Dingen 
sehr  fein  und  eigentümlich.“  Auch  wenn  wir  nicht  aus 
Urkunden  wüssten,  dass  er  von  1519  an  in  Antwerpen2)  ge- 
wesen ist,  so  sagten  es  uns  seine  Bilder,  die  den  Einfluss  der 
Massysschule  an  der  Stirne  tragen.  Er  starb  zu  Haarlem 
1555  oder  56.  Seine  Vorliebe  für  an  Karrikatur  grenzende 
Charakteristik  scheint  somit  in  einem  Einschlag  holländischer 
Eigenart  zu  liegen.  Nach  derselben  Richtung  hin  gravitiert 
Marinus  von  Roymerswale,  der  ja  auch  der  Nationalität  nach 
Holländer,  der  Erziehung  nach  Vlame  gewesen  ist. 

Eine  auffallende  Erscheinung  in  der  Bettlergruppe  ist 
ferner  jener  vom  rechten  Bildrand  her  auf  den  Jüngling  mit 
den  Broten  zuschreitende  Mann  in  zerfetztem  Gewand,  der 
ein  Kind  in  merkwürdiger  Weise  auf  den  Schultern  trägt. 
Die  um  den  Kopf  des  Trägers  und  zugleich  um  das  Kind  ge- 
schlungene Binde  hindert  das  Herabgleiten  des  kleinen  Jungen. 
Verlässt  man  die  vordere  Gruppe  mit  ihren  sonderbaren 
Physiognomien  und  schreitet  die  Gasse  entlang,  an  der  offenen 
Kellertüre  des  gotischen  Hauses  vorüber,  so  gelangt  man  an 
ein  Kaufmannsgewölbe,  vor  dem  der  Besitzer  und  seine  Frau 
steht.  Sie  sind  damit  beschäftigt , Gaben  an  zwei  vor  ihrer 
Türe  musizierende  Bänkelsänger  auszuteilen.  Kleine,  genre- 
hafte Züge  vervollständigen  das  Bild.  Ein  Hund  knurrt  den 
im  Vordergrund  am  Boden  sitzenden  Krüppel  an,  ein  an- 
derer läuft  vor  der  Musik  der  zwei  Alten  davon,  während 
ein  Huhn  herabfallende  Brosamen  aufpickt.  Am  Treppen- 
aufgang zu  dem  gotischen  Haus  ist  ein  Löwe  als  Wappen- 
halter postiert,  in  dessen  Schild  nebenstehende  Hausmarke 


sichtbar  ist. 


Tafel  2.  Die  Durstigen  tränken  (poto). 

Auf  der  Schwelle  der  säulengetragenen  Vorhalle  eines 


1)  a.  a.  O.  paß.  63. 

2)  S.  van  den  Branden,  Geschiedenis  der  Antwerpsche  Schilder- 
school, S.  98  ff. 
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reichen  Hauses  erscheinen  die  vornehm  gekleideten  Besitzer 
mit  grossen  Zinnkannen,  um  den  zerlumpten  Gästen,  die  sich 
vor  den  Stufen  drängen,  nach  den  Weisungen  des  Evange- 
liums Trank  und  Speise  zu  bieten.  In  dem  mit  Architektur- 
kulissen verstellten  Hintergrund  wiederholt  sich  der  Vorgang 
der  vorderen  Szene  in  einer  Frau  mit  einem  Krug  und  einem 
Bettler,1)  den  ein  Knabe  führt.  Die  vordere  Säule  des 
Vorbaus  trägt  auf  ihrer  Basis  folgende  Datierung:  anno 
CCCCCMIIII. 

Tafel  3.  Die  Nackten  bekleiden  (tego). 

Diesmal  spielt  sich  die  vorgeführte  Szene,  die  Verteil- 
ung von  Kleidungsstücken  an  zwei  Arme  der  Stadt,  in  einem 
variierten  Strassenprospekt  ab.  Die  Zuschauer,  die  dem  Vor- 
gang aufmerksam  folgen,  wirken  wie  Porträtfiguren,  ja  man 
möchte  sogar  den  Mann  mit  der  Mütze,  der  vor  Christus 
steht,  in  seiner  ausgesprochenen  Individualität  für  den  Maler 
selbst  halten.  Im  Hintergrund  wiederholt  sich  der  Inhalt  der 
Szene,  nur  sei  noch  auf  das  Behagen  aufmerksam  gemacht, 
mit  dem  untergeordnetes  Beiwerk  geschildert  wird,  wie  z.  B. 
ein  Storchennest,  das  sich  auf  dem  Dach  des  vorderen 
Hauses  befindet. 

Tafel  4.  Die  Toten  begraben  (condo). 

Die  Szene  zeigt  uns  den  Moment,  wo  sich  zwei  Brüder 
einer  Konfraternität,  deren  Bestimmung  es  im  Mittelalter  war, 
Tote  zu  begraben,  soeben  anschicken,  unter  den  Gebeten  der 
begleitenden  Geistlichen  und  der  übrigen  Mitglieder  einen 
Sarg  in  das  geöffnete  Grab  zu  versenken.  In  den  Wolken 
des  Himmels,  auf  einem  Regenbogen  thronend,  erscheint  der 
triumphierende  Christus  im  wallenden  Pluviale.  Mit  der 
rechten  Hand  weist  er  auf  seine  Seitenwunde  als  auf  das 
Unterpfand  der  Seligkeit  hin.  Eine  durchschimmernde  Welt- 
kugel bildet  den  Schemel  seiner  Füsse.  Ihm  zur  Seite  schweben 
Maria  und  Johannes  Baptista,  zwei  Figuren  von  ungemein 
zartem  Reiz.  Dass  gerade  in  diesem  Bild  der  Hintergrund, 
der  uns  einen  Aufschluss  über  das  Verhältnis  des  Meisters 
zur  Landschaft  hätte  geben  können,  so  stark  ruiniert  ist,  ist 
aufs  höchste  beklagenswert.  Kaum  vermag  man  noch  geringe 
Spuren  des  Regenbogens  zu  entdecken,  auf  dem  Christus  sitzt. 


1)  Über  das  Bettelvolk  wäre  dasselbe  zu  sagen,  wie  im  ersten  Bild. 

2* 
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Tafel  5.  Die  Fremden  beherbergen  (colligo). 

Vom  Stadttor  des  Hintergrundes  zieht  sich  nach  vorne 
eine  lange  Gasse  bergabwärts,  dem  Innern  der  Stadt  zu,  mit 
ihren  gastlichen  Häusern,  Pilger,  kenntlich  an  ihren  Muschel- 
hüten, den  gekreuzten  Jakobsstäben,  Kürbisflaschen,  um- 
gehängten Kochtöpfen  u.s.w,  sind  angekommen.  Schon  am 
Tor  nimmt  sich  ein  gut  gekleideter  Mann  zweier  dieser  Leute 
an.  Im  Vordergrund  laden  Mann  und  Frau  mit  freundlicher 
Gebärde  die  Fremden  ein,  in  ihrem  Hause  Wohnung  zu 
nehmen  und  erfüllen  so  die  Weisung  des  Hebräerbriefes: 
Herbergt  gerne! 

Tafel  6.  Die  Kranken  besuchen  (visito). 

Auf  dieser  Tafel  wird  uns  das  Innere  eines  Hospitals 
vorgeführt.  Im  Vordergrund  einer  grossen  gotischen  Halle 
treffen  die  Besucher  der  Kranken  — drei  vorzügliche  männ- 
liche Porträtfiguren  — mit  einer  ältlichen  Frau  zusammen, 
die  in  einem  Zinnkrüglein  einen  Heil-  oder  Erfrischungstrank 
mitgebracht  hat.  Auf  der  linken  Seite,  der  Wand  entlang, 
stehen  die  Betten  der  Kranken.  Durch  eine  mittlere  Zwischen- 
wand ist  der  Saal  in  ein  vorderes  und  in  ein  hinteres  Ge- 
mach geteilt.  Im  Bett  des  Vorderraumes,  das  durch  Vor- 
hänge gegen  Licht  und  Laut  abgeschlossen  werden  kann,  liegt 
ein  männlicher  Patient.  Der  Arzt  hat  sich  neben  ihm  auf 
einen  Armstuhl  niedergelassen  und  fühlt  mit  aufmerksamer 
Miene  den  Puls.  Im  hinteren  Raum  bringt  ein  Arzt  dem 
Kranken  einen  Becher  mit  Medizin  ans  Bett  und  erklärt  mit 
einem  Hinweis  seiner  Rechten  die  Heilwirkung  des  Trankes, 
während  sein  Zimmergenosse  ausserhalb  des  Bettes  am  Boden 
sitzend,  von  dem  Krankenbruder  und  der  Pflegerin  mit  einer 
Salbe  eingerieben  wird.  Der  grosse  Kamin  im  Hintergrund, 
in  dem  ein  lustiges  Feuer  brennt,  vervollständigt  das  Bild. 

Tafel  7.  Die  Gefangenen  loskaufen  (redimo). 

Durch  eine  Schranke,  die  sich  quer  übers  Bild  zieht, 
sind  die  Zuschauer  von  den  Schrecken  des  Gefängnisses,  das 
sich  im  Hintergründe  eines  Laubenganges  befindet,  getrennt. 
Unter  ihren  Augen,  im  Dunkel  der  zwei  Wölbungen  der 
Laube,  spielt  sich  die  hochnotpeinliche  Justiz  dieser  Zeit  ab, 
der  auch  einige  Gefangene,  zwischen  den  Stäben  des  Gefäng- 
nisgitters durchschauend,  Zusehen.  Ein  Schuldiger  wird  so- 
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eben  von  einem  grimmen  Henkersknecht  mit  einer  Geissei 
gepeinigt,  ein  anderer  sitzt,  an  Händen  und  Füssen  geschlossen, 
im  Pflock.  Ihm  naht,  aus  dem  Dunkel  tretend,  Christus  mit 
tröstender  und  verheissender  Gebärde.  Seine  linke  Hand 
trägt  die  wie  Kristall  gleissende  Weltkugel,  seine  erhobene 
Rechte  ermahnt  die  Umstehenden  unter  Hinweis  auf  eine 
Vergeltung  im  Jenseits,  das  Los  ihrer  Mitmenschen  durch 
milde  Gaben  zu  erleichtern. 

Farbe  und  Technik,  die  in  diesem  Cyklus  angewandt 
werden,  sind  vollkommen  verschieden  von  der  üblichen  Manier 
der  südlichen  Niederlande.  Während  dort  am  Anfang  des 
16.  Jahrhunderts  eine  möglichst  glatte,  vertriebene  Technik 
bevorzugt  wird,  setzt  unser  Maler  mit  fettiger  Farbe  Lichter 
auf  und  scheut  sich  nicht,  die  entstandenen  pastosen  Ränder 
als  Wirkungsmittel  stehen  zu  lassen.  Die  Farbe  ist,  im  Ver- 
gleich zu  Geertgen , tiefer  und  gedeckter  im  Ton,  durch  die 
sorglosere  Technik,  die  mehr  zu  einer  Malerei  a la  prima 
gravitiert,  auch  weniger  leuchtkräftig.  Ein  dunkles  Flaschen- 
grün gegen  ein  sattes  Rot  gestellt,  macht  die  hauptsächliche 
Farbenharmonie  der  Bilder  aus.  Der  Obervellacher  Altar, 
der  ja  technisch  viel  subtiler  gearbeitet  ist,  hat  im  koloristischen 
Gesamteindruck  eine  grosse  Ähnlichkeit  mit  den  Alkmaarer 
Tafeln. 

Nach  dieser  kurzen  Bildbeschreibung,  die  nur  zu  rascher 
Orientierung  dienen  soll,  muss  ein  Wort  über  die  künst- 
lerische Individualität  des  Meisters  gesagt  werden. 

Unter  dem  Gesamteindruck  dieser  Bilderreihe  entstehen 
nun  zuerst  die  Fragen:  wo  mögen  sie  entstanden  sein:  lassen 
sich  sonst  irgendwo  ähnliche  Bestrebungen  finden  und,  falls 
Anknüpfungspunkte  vorhanden  sind,  wie  steht  es  mit  der 
künstlerischen  Individualität  ihrer  Meister  im  Vergleich  zu 
Vorgängern,  zu  Zeit-  oder  Schulgenossen?  Für  die  Frage  nach 
dem  Ort  ihrer  Entstehung  kommen  in  dieser  Periode  nur 
zwei  Städte  als  selbständige  Kunstzentren  in  Betracht,  Leyden 
und  Haarlem;  Amsterdam  bildete  erst  später  eine  besondere 
Schule  aus.  Nun  lässt  sich  die  Eigenart  der  betreffenden  Orte 
in  die  Namen  von  zwei  bedeutenden  Malern  dieser  Zeit  über- 
setzen, Maler,  von  den  denen  gesicherte  Werke  vorhanden 
und  die  recht  eigentlich  Repräsentaten  der  jeweiligen  lokalen 
Kunstübung  sind.  Engebrechtsen  vertritt  die  Kunst  Leydens, 
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Geertgen  die  von  Haarlem,1)  wenn  auch  ersterer  etwas  jünger 
als  Geertgen  ist. 

Die  Wahrscheinlichkeit  ist  gering,  dass  irgend  jemand 
eine  Ähnlichkeit  zwischen  den  Alkmaarer  Tafeln  und  Werken 
dieser  Leydener  Schule  konstatieren  möchte.  Typik,  Kolorit, 
Bewegung  und  vor  allen  Dingen  die  ernste,  jeder  prunk- 
vollen Äusserlichkeit  abgewandte  Gesinnung  sind  so  grund- 
verschieden von  der  lebhaften,  bunten  und  preziös-zierlichen 
Art  eines  Engebrechtsen,  dass  man  die  Reihe  der  Möglich- 
keiten besser  nach  der  anderen  Seite  hin  durchgeht.  Wenn 
im  Folgenden  nun  versucht  werden  soll,  durch  Anschluss  an 
Geertgen  tot  Sint  Jans  den  Meister  der  sieben  Werke  der 
Barmherzigkeit  als  Haarlemer  in  Anspruch  zu  nehmen,  so 
möge  man  bei  allen  vorkommenden  Parallelen  immer  in  Er- 
innerung behalten,  eine  wie  viel  bedeutendere  künstlerische 
Potenz  Geertgen  im  Vergleich  zu  unserem  Meister  gewesen 
ist.  Auch  gehört  der  grosse  Haarlemer,  wenn  van  Mander 
mit  dem  Datum  seines  Todes  — als  1493  verstorben  — Recht 
hat,  einer  etwas  früheren  Generation  an.  Dass  sich  eventuelle 
Übereinstimmungen  der  verglichenen  Meister  nur  auf  äusser- 
liche  Dinge,  Typen,  Gewandung,  Porträtauffassung,  Neigung 
zum  Genrehaften  beziehen  können,  geht  aus  dem  Vorherge- 
sagten klar  hervor,  zumal  man  ja  nicht  von  einem  Schüler- 
verhältnis, wie  es  zwischen  Geertgen  und  Jan  Joest  van 
Haarlem  bestand,  in  unserem  Falle  sprechen  kann,  es  soll  nur 
auf  Werkstatt-Übereinstimmungen  hingewiesen  werden. 

Man  könnte  ferner  für  Haarlem,  als  den  Ort  der  Be- 
stellung unser  Barmherzigkeitstafeln,  die  geringe  Distanz  von 
Alkmaar  in  die  Wagschale  werfen. 

Was  uns  bei  genauer  Betrachtung  des  Cyklus  sofort  in 
die  Augen  springt,  ist  jene  entwicklungsgeschichtlich  so  be- 
deutsame Abwendung  vom  repräsentativen  Devotionsbild  zur 
volkstümlich-moralisierenden  Darstellung.  Die  realistische  Art, 
die  Welt  zu  sehen,  liegt  teilweise  im  Naturell  der  Holländer 
begründet  und  es  ist  bei  Geertgen  und  Ouwater  schon  oft 


1)  Wenn  man  auch  weiss,  dass  Geertgen  in  Leyden  geboren  ist  (s. 
Franz  Dülberg,  Leydener  Malerschule,  Berliner  Dissertation  1890,  pag. 
11  ff.),  so  gehört  er  doch  seiner  Kunst  nach  zu  Haarlem,  wo  er  auch  sein 
Leben  verbracht  hat. 
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darauf  hingewiesen  worden,  dass  in  ihren  Werken  die  An- 
fänge einer  kommenden  Existenz-  und  Sittenmalerei  zu  suchen 
sind.  Von  niemand  jedoch  scheint  in  Holland  diese  Tendenz 
so  klar  und  dabei  so  früh  ausgesprochen  worden  zu  sein,  wie 
von  unserem  Meister.  In  der  Wahl  des  Themas  der  „sieben 
Werke  der  Barmherzigkeit"  liegt  eine  Reaktion  gegen  Dar- 
stellungen überirdischer  und  vor  allem  legendarischer  Stoffe 
vor,  die  bei  Engebrechtsz  nicht  beobachtet  werden  kann.  Was 
dessen  Produkte  immer  noch  zu  Devotionsbildern  im  alten 
Sinne  macht,  auch  wenn  er  das  Modell  derb  und  weltlich 
greift,  ist  ein  Herausheben  der  Erscheinung  aus  der  Sphäre 
des  gewöhnlichen  Lebens  mit  den  Mitteln  prunkvoller  Kostüme, 
pathetisch  anmutender  Gebärden  und  einer  heroisierenden 
Landschaft.  Gewiss  muss  zugegeben  werden,  dass  die  Keime 
jener  demokratischen  Richtung  schon  in  den  Schergenfiguren 
des  Geertgen  liegen,  allein  den  vollkommenen  Bruch  mit 
allem  Traditionellen  scheint  erst  unser  Meister  als  Bahn- 
brecher der  niederen  Genremalerei  vollzogen  zu  haben. 

Wenn  die  Behauptung  richtig  ist,  dass  die  sieben  Werke 
der  Barmherzigkeit  in  Haarlem  entstanden  seien,  so  müssten 
sich  beim  Vergleich  der  Tafeln  des  Alkmaarer  Meisters  mit 
denen  des  Geertgen  tot  Sint  Jans  mindestens  Ähnlichkeiten 
ergeben,  wie  sie  zwischen  Produkten  einer  Lokalschule  immer 
zu  bestehen  pflegen.  Zu  diesem  Zweck  seien  authentische 
Bilder  des  Geertgen,  wie  die  „Kreuzabnahme"  und  „die  Ver- 
brennung der  Gebeine  Johannes  des  Täufers  durch  Kaiser 
Julian"  in  der  Kaiserl.  Gemäldegalerie  zu  Wien1)  herange- 
zogen. Vergleicht  man  z.  B.  die  Figur  auf  Tafel  1,  den  Bett- 
ler, der  soeben  Brot  aus  den  Händen  des  vornehmen  Gebers 
empfangen  hat  mit  jenem  Henker  aus  der  Johannislegende, 
der  mit  dem  Blasbalg  das  Feuer  entfacht  hat  und  nun  auf 
die  Flammen  weist,  so  tritt  uns  eine  Verwandtschaft  ent- 
gegen, die  über  Zufälligkeiten  weit  hinausgeht.  Nicht  nur 
grosse  Modellähnlichkeit,  die  im  gleichen  Zusammenhang  auch 
für  die  verkrüppelte  Frau  mit  den  Krücken  auf  Tafel  2 
Geltung  hat,  sondern  auch  die  Ähnlichkeit  der  Bewegungs- 
art der  einzelnen  Figuren  ist  auffallend,  wie  z.  B.  die  Figuren 


1)  Kaiserl.  Gemäldegalerie,  Katalog  Nr.  644  u.  645,  H.  172,  Br. 
139  cm 
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während  der  Handlung  gewissermassen  erstarrt  sind;  ferner 
fällt  der  Mangel  an  geistigem  Kontakt  zwischen  den  einzelnen 
Gruppen  auf.  Jede  Person  führt  bei  beiden  Meistern  ein 
gesondertes  Eigenleben  und  vermeidet  es,  sich  auch  nur  durch 
einen  Blick  mit  ihrem  Nachbar  in  geistige  Beziehung  zu 
setzen.  Ferner  wäre  aufmerksam  zu  machen  auf  das  hohe 
Hinaufschieben  der  Felsen-  resp.  Häuserkulissen,  sowie  auf 
die  Art  der  Porträtauffassung.  Man  vergleiche  den  mutmass- 
lichen Maler  auf  Tafel  3 mit  einem  der  Dargestellten  aus  der 
Gruppe  der  Johanniter  im  Wiener  Johannesbild.  Auch  die 
in  ihrer  Stofflichkeit  schweren  Gewandfalten  weisen  in  den 
verglichenen  Bildern  Übereinstimmungen  auf,  die  sich  bis 
auf  eine,  beiden  Meistern  gemeinsame,  sonst  nicht  vorkom- 
mende Form  der  Fussbekleidung  ausdehnen  lässt.  Bei  Geert- 
gen  sowohl  wie  bei  unserem  Meister  kommt  eine  Art  von 
Bundschuh  mit  über  dem  Knöchel  umgeschlagenen  Schaft 
und  eine  Pantoffelform  vor,  der  man  in  dieser  Zeit  ausser- 
halb Haarlems  kaum  begegnen  dürfte.  Mostaert,  der  von 
Haarlem  kommt,  ist  in  dieser  Hinsicht  ausgenommen. 

Bis  jetzt  waren  wir  im  Verlauf  der  Lebensgeschichte 
des  Scorel,  unter  kritischem  Anschluss  an  van  Mander,  dahin 
gekommen,  wie  der  junge  Scorel  sich  nach  Gemälden  in  der 
Kirche  zu  Alkmaar  gebildet  hat,  ja,  wir  haben  sogar  ein  be- 
deutendes Stück  davon  kennen  gelernt,  von  dem  wir  mit 
Sicherheit  sagen  können,  dass  es  Scorel  vertraut  war.  Ein 
Haarlemer  Maler  wurde  mit  der  Ausführung  der  Barmherzig- 
keitstafeln beauftragt,  im  Jahre  1504  waren  sie  vollendet. 
Wenn  wir  nun  bei  van  Mander  weiter  lesen  und  hören,  der 
junge  Scorel  sei  mit  14  Jahren,  d.  h.  im  Jahre  1509  von 
seinen  Alkmaarer  Verwandten  nach  Haarlem  in  die  Lehre  zu 
einem  gewissen  Willem  Cornelisz  gebracht  worden,  was  liegt 
näher,  als  in  ihm  den  Maler  der  Barmherzigkeitsbilder  zu 
vermuten,  der  in  Alkmaar  durch  sie  schon  vorteilhaft  bekannt 
war.  Über  die  Persönlichkeit  des  Willem  Cornelisz1)  wissen 


1)  Van  der  Willigen,  les  artistes  de  Haarlem  1870,  weist  einen  hand- 
werklichen Maler  (in  den  Jahren  1481 — 1529)  namens  Cornelis  Willemsz 
in  Haarlem  nach,  der  laut  vorhandenen  Urkunden  mit  Fassen  von  Holz- 
figuren, Gewölbemalereien  etc.  beschäftigt  war.  Ferner  s.  van  Mander, 
Bd.  I,  Anmerk.  521.  Mit  A.  v.  Wurzbach  anzunehmen,  dass  van  Mander, 
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wir  ausser  der  Kritik  van  Mander’s,  „er  sei  ein  für  jene  Zeit 
ziemlich  guter  Maler  gewesen“,  garnichts.  Allerdings  besteht 
die  Vermutung,  dass  er  identisch  sei  mit  Cornelisz  Buys  I,,* 1) 
dem  Bruder  von  Jacob  Cornelisz  van  Oostsanen,  eine  Be- 
hauptung, die  deswegen  so  schwer  zu  beweisen  ist,  weil  das 
zeitlich  nächststehende  Bild  aus  dem  Jahre  1514  nicht  auf- 
findbar war.  V.  aeStuers2)  weist  auf  einen  „Salomon  die 
Götzen  anbetend“  hin,  der  sich  zu  Middelburg  befand  und 
signiert  war:  Bus  1514.  Wie  sich  nun  herausstellt,  ist  diese 
Tafel  in  den  Kunsthandel  gelangt ; sie  wurde  am  20.  April 
1903  zu  Amsterdam  bei  Frederick  Müller  versteigert,  ohne 
dass  ihr  momentaner  Aufenthalt  nachzuweisen  wäre.  Ebenso 
wenig  lässt  sich  mit  den  stark  lädierten  Fresken  aus  Warmen- 
huisen  bei  Alkmaar  anfangen,  die  im  Jahre  1519  gemalt,  heute 
eine  Unterkunft  im  Amsterdamer  Reichsmuseum  gefunden 
haben.  Es  Hesse  sich  nun  die  Vermutung,  Willem  Cornelisz 
sei  der  Meister  der  Alkmaarer  Bilder  gewesen,  noch  dadurch 
stützen,  dass  der  junge  Scorel  gerade  bei  ihm,  der  die  Land- 
schaft vernachlässigte,  auf  eigene  Studien  in  dieser  Richtung 
angewiesen  sein  musste,  wie  es  van  Mander  ausdrücklich  be- 
richtet. 

Sehen  wir  nun  für  einen  Augenblick  davon  ab,  was 
Scorel  in  drei  Jahren  eifrigen  Bemühens  bei  Meister  Willem 
gelernt  hat  und  fragen  wir  uns,  ob  nicht  vielleicht  noch  andere 
junge  Maler  von  jener  Richtung  des  Genrehaften  angezogen  wur- 
den, so  kommen  wir  zu  den  angedeuteten  Verbindungslinien,  die 
nach  Vlamland  in  die  Kreise  der  Massys-Schule,  zu  Hemessen 
etc.  hinführen.  In  diesem  Zusammenhang  muss  hier  eine 
immer  wieder  auftauchende  Frage:  wer  ist  der  sogenannte 
„Braunschweiger  Monogrammist“,  gestreift  werden.  Braun- 
schweiger Monogrammist  ist  der  Maler  genannt  nach  jenem 


durch  Umstellung  des  Doppelnamens,  diesen  Maler  mit  Willem  Cornelisz 
verwechselt  habe,  scheint  gewagt  zu  sein. 

1)  Er  ist  der  Vater  des  Cornelisz  Buys  II.  eines  Schülers  von  Jan 
Scorel,  der  im  Amsterdamer  Reichsmuseum  mit  einem  signierten  und 
datierten  Bild  vertreten  ist  (Elieser  und  Rebekka  am  Brunnen),  ferner 
kann  man  ihm  mit  Sicherheit  die  Beweinung  Christi  im  erzbischöflichen 
Museum  zu  Utrecht  zuschreiben. 

2)  Obreen’s  Archief  Bd.  VII,  S.  127.  Eene  Schildery  van  Buys 
Cornelisz.  H,  95  cm,  Br.  68  cm. 
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rätselhaften  Monogramm,  das  sich  auf  einer  „Speisung  der 
Armen"  l)  im  Braunschweiger  Museum  befindet.  Man  hat  ihn 
mit  Jan  Sanders  genannt  van  Hemessen  identifiziert,  weil  man 
bemerkt  hat,  dass  manche  Hintergründe  von  Darstellungen 
des  Hemessen,  kleinfigurige  Szenen,  z.  B.  in  den  Museen  von 
Karlsruhe  und  Brüssel,  auf  den  Braunschweiger  Monogrammis- 
ten als  Maler  hinweisen.  Die  letzte  Theorie  über  diesen 
Meister  ist  zu  lesen  im  I.  Band  des  allgemeinen  Lexikons 
der  bildenden  Künste 2).  Gustav  Glück  spricht  an  dieser 
Stelle  die  Vermutung  aus,  der  Monogrammist  wäre  mit  Jan 
van  Amstel  identisch,  den  van  Mander  als  guten  Landschafts- 
maler charakterisiert,  eine  um  so  einleuchtendere  Hypothese, 
als  sich  dann  das  Braunschweiger  Monogramm 3)  zwanglos 
auflösen  lässt.  Ferner  nimmt  Glück  an,  van  Mander  hätte 
eine  Verwechslung  angerichtet  zwischen  Jan  van  Amstel  und 
Aertgen  van  Leyden;  im  Nachlass  des  Rubens  fand  sich  eine 
„Frauenhausszene"  unter  dem  Namen  „Artus  van  Leyden" 
verzeichnet,  ein  Vorwurf,  den  der  Monogrammist  öfters  (Berlin, 
Frankfurt  etc.)  dargestellt  hat.  So  verlockend  nun  auch  diese 
Hypothese  ist,  so  ergeben  sich  doch  unüberbrückbare  Schwie- 
rigkeiten für  eine  Identifikation  der  Person  des  Aert  Claess 
van  Leyden  (genannt  Aertgen)  und  Jan  van  Amstel  (deHollander). 
Sieht  man  selbst  davon  ab,  dass  Mander  dem  Aertgen  den 
Vorwurf  macht,  seine  Bilder  seien  „unsauber  und  ungefällig" 
gemalt  gewesen,  so  dürfen  doch  glaubwürdig  dargestellte  Er- 
eignisse und  Zahlen,  die  sich  belegen  lassen,  nicht  übersehen 
werden.  Wie  wäre  es  z.  B.,  unter  Annahme  der  Glück’schen 
Hypothese  möglich  gewesen,  dass  Franz  Floris,  wie  Mander 
deutlich  sagt,  dem  Aertgen  van  Leyden  einen  Besuch  macht 
„als  er  nach  Delft  berufen  war",  um  in  der  Kreuzkapelle  der 
Kirche  eine  Kreuzigung  zu  malen,  die  im  Jahre  1553  von  den 
Gildenmeistern  vom  Heiligen  Kreuz  der  Nieuwekerk  von 
Delft  bestellt  wurde.  Dagegen  ist  die  Tatsache  zu  halten, 
dass  die  Witwe  des  Jan  van  Amstel  am  24.  Januar  1544  eine 


1)  Kat.  d.  Braunschw.  Mus.  Nr.  165,  H.  121  cm,  Br.  172  cm.  Die 
öfters  gebrauchte  Bezeichnung  „Speisung  der  5000“  ist  falsch,  da  es  sich 
um  eine  Illustration  des  Evang.  Lukas,  Kap.  XIV,  V.  16  ff.,  handelt. 

2)  Thieme  & Becker,  Leipzig  1907  unter  Amstel,  Jan  van. 

3)  Das  Monogramm  besteht  aus  den  Buchstaben:  J.  V.  A.  M.  S.  L. 
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zweite  Ehe  mit  dem  Antwerpener  Maler  Gillis  van  Coninxloo 
dem  Älteren  eingeht.  Jan  van  Amstel  muss  also  spätestens 
im  Jahre  1543  gestorben  sein.  Auch  ist  die  Person  des  Mono- 
grammisten nur  in  einem  Mann  zu  suchen,  der,  von  Holland 
ausgehend,  längere  Zeit  im  Bann  des  vlämischen  Kolorismus 
gestanden  hat.  Und  so  sei  es  einmal  versucht,  vom  Schüler 
auf  den  Lehrer  rückschliessend  Verbindungen  zu  suchen,  die 
die  Bedingungen  holländischer  Geburt  und  vlämischer  Er- 
ziehung erfüllen.  Dass  Jan  van  Amstel,  oder  wie  er  in  Ant- 
werpen hiesse,  Jan  de  Holländer,  diesen  Bedingungen  gerecht 
wird,  die  wir  für  den  Braunschweiger  Monogrammisten  auf- 
gestellt haben,  ist  klar.  Hat  nun  van  Mander  zwischen  ihm 
und  einem  andern  Genremaler  eine  Verwechslung  angerichtet, 
so  scheint  es  doch  wahrscheinlicher,  dass  er  ihn  wieder  mit 
jemand  verwechselt  hat,  von  dem  er  weder  Werke  noch 
Lebensdaten  kannte  und  bei  dem  die  Möglichkeit  offen  steht, 
dass  er  der  Mitarbeiter  eines  Jan  van  Hemessen  gewesen 
sein  kann,  der  im  Jahre  1524  Freimeister  der  Antwerpener 
Lukasgilde  war.  Für  Aertgen  van  Leyden  stimmt  nun  von 
all  den  Voraussetzungen  nichts,  ja  van  Mander  berichtet  so- 
gar, dass  er  es  rundweg  abgelehnt  habe,  mit  Franz  Floris 
nach  Antwerpen  zu  gehen. 

Dagegen  scheint  es,  dass  man  von  einem  anderen  Maler 
ausgehend,  Rückschlüsse  auf  den  Braunschweiger  Mono- 
grammisten als  den  Lehrer  eben  dieses  Malers  in  Holland 
machen  kann.  Es  ist  Pieter  Aertsen,  der  holländische  Genre- 
maler par  excellence,  der  in  Antwerpen  seine  Farbe  aus- 
gebildet hat.  Er  scheint  derjenige  zu  sein,  aus  dessen  vor- 
vlämischer  Lehrzeit  rückschliessend,  sich  ein  Bild  der  hol- 
ländischen Genremalerei  gewinnen  lässt.  Die  neu  erschienene 
Monographie !)  sagt  leider  über  die  Entstehungsbedingungen 
der  Kunst  des  Meisters  nichts.  So  wird  es  also  notwendig 
sein,  zum  Schilderboek  zurückzukehren  und  zu  hören,  wo  der 
junge  Aertsen  seine  ersten  Belehrungen  in  der  Kunst  empfing. 
Van  Mander  sagt:  Pieter  wurde  zu  einem  gewissen  Allaert 
Claessz1 2)  in  die  Lehre  gegeben,  der  damals  einer  der  besten 


1)  Pieter  Aertsen,  von  J.  Sievers,  Hirsemann,  Leipzig  1908. 

2)  Willkürlich  ist  die  Zuschreibung  der  mit  C.  in  A.  monogrammier- 
ten  italitischen  Stiche  an  den  Maler  Allaert  Claessz,  die  lediglich  auf  eine 
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Maler  von  Amsterdam  war  und  von  dem  auf  den  Amster- 
damer Bürgerwehrherbergen  noch  verschiedene  Porträtstücke 
vorhanden  sind.  Einige  Jahrzehnte  später  aber  konnte  schon 
Ter  Gouw *)  keines  der  genannten  Stücke  mehr  namhaft  machen. 
Es  liegt  nun,  aus  der  ganzen  Art  des  Pieter  Aertsen  zu 
schliessen,  die  Wahrscheinlichkeit  nah,  dass  er  bei  einem 
Genremaler  in  die  Lehre  ging,  eben  jenem  Allaert  Claessz, 
der  dann  mit  dem  Braunschweiger  Monogrammisten  identisch 
wäre.  Hält  man  z.  B.  ein  Bild  des  Aertsen,  das  Wiener 
Bauernfest2)  mit  einer  der  Frauenhausszenen  des  Mono- 
grammisten oder  mit  dem  Hintergrund  des  Karlsruher  Hemessen 
zusammen,  so  fällt  sofort  auf,  wie  ähnlich  der  geistige  Gehalt 
solcher  Stücke  ist.  Noch  mehr  aber  treten  neben  der  Identität 
des  Frauentypus  und  der  Proportionen  merkwürdige  kom- 
positionelle  Ähnlichkeiten  hervor,  die  Aertsen  wohl  von  dem 
Monogrammisten  haben  kann.  Führen  wir  den  Vergleich 
zwischen  dem  Wiener  und  Karlsruher  Bild  weiter,  so  ist  bei 
Aertsen  die  unvermittelte  Einführung  genrehafter  Szenen  nur 
zu  erklären  aus  einer  genauen  Kenntnis  jener  Verbindungen, 
wie  sie  aus  dem  Zusammenarbeiten  des  Hemessen  und  Mono- 
grammisten bekannt  sind.  In  den  Stücken  des  Aertsen  ist, 
wenn  auch  etwas  gemildert,  dasselbe  proportionale  Missver- 
hältnis zwischen  Vorder-  und  Hintergrund  zu  spüren,  wie  es 
deutlich  wird  in  der  „lockeren  Gesellschaft“  zu  Karlsruhe. 
Im  Vordergrund  grosse  Figuren  mit  einem  starken  Einschlag 
vlämischer  Formenbildung  und  Technik,  wobei  in  lasierender 
Weise  Schicht  über  Schicht  nach  der  Tradition  der  Süd- 
niederländer gelegt  wird.  Dann  setzt  in  der  horizontal  ge- 
teilten Bildhälfte  unvermittelt  durch  jeden  Zwischengrund  der 
Hintergrund  ein,  belebt  mit  reizenden  Figürchen,  die  aber 


Anmerkung  dejonghe’s  in  der  zweiten  Auflage  des  Schilderboeks  zurück- 
geht, wo  gesagt  ist,  der  Stecher  Allaert  Claessz  sei  aus  Amsterdam  ge- 
wesen. Man  kann  diese  Stiche  mit  demselben  Recht  auch  einem  Adriaen 
Collaert  und  anderen  geben  (s.  Oud  Holland  VII.  pag.  3).  Auch  wäre  es 
möglich,  dass  der  Stecher  mit  dem  Goldschmied  und  Graveur  Allaert  Claessz 
identisch  wäre,  der  1528  in  den  Vorstand  der  Amsterdamer  Zunft  gewählt 
worden  ist.  Letzterer  ist  in  dem  Brief  Scorels  aus  Rom  vom  26.  Mai  1522 
an  Adriaen  van  Marselaer  erwähnt. 

1)  Geschiedenis  van  Amsterdam  V,  p.  454. 

2)  Kaiserl.  Geinälde-Galerie,  Katalog  1907,  Wien  Nr.  704. 
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dadurch  gewissermassen  ein  Sonderleben  führen,  dass  sie  im 
Verhältnis  zu  den  Figuren  im  Vordergrund  viel  zu  klein  ge- 
raten sind.  Diese  Art  loser  Koordination  der  Hintergrund- 
figuren an  den  Vordergrund  ist  neu  und  bezeichnend  für 
Hemessen  in  seiner  Verbindung  mit  dem  Braunschweiger 
Monogrammisten.  Auch  in  vielfigurigen  Volksszenen,  wie  der 
Kreuztragung1)  und  Verspottung  Christi2)  zeigen  sich  Ähn- 
lichkeiten auffallender  Art  in  Kostüm,3)  Bewegung,  Archi- 
tektur u.  s.  w.  mit  den  Werken  des  Braunschweiger  Mono- 
grammisten, so  dass  man  wohl  annehmen  kann,  der  Lehrer 
des  Pieter  Aertsen  sei  kein  anderer  gewesen  als  Allaert  Claessz, 
der  Mitarbeiter  des  Jan  van  Hemessen.  Für  diese  Hypothese 
spricht  ferner  noch  der  Umstand,  dass  sich  nach  1543  keine 
Bilder  des  Hemessen  mehr  finden,  die  eine  Staffage  durch 
den  Monogrammisten  aufweisen.  Dabei  soll  gewiss  nicht  in 
Abrede  gestellt  werden,  dass  das  hier  Vorgebrachte  nur  den 
Wert  einer  Hilfskonstruktion  hat;  eine  solche  ist  aber  durch- 
aus berechtigt,  sobald  gänzliches  Fehlen  von  Quellenmaterial 
in  Form  von  Archivalien  oder  Bildern  den  geraden  Fortgang 
der  Aufstellung  einer  Entwicklungsreihe  unmöglich  macht. 

Das  hier  nur  Angedeutete  wäre  in  einer  breiten  Unter- 
suchung detailliert  auseinanderzusetzen,  wobei  zwei  noch  un- 
bestimmte Bilder,  als  in  den  engsten  Kreis  des  Monogram- 
misten gehörig,  eingezogen  werden  müssten.  Eine  Ver- 
spottung Christi  in  der  Galerie  zu  Augsburg,4)  ferner  eine 
Geburt  Christi  mit  den  Hirten  im  erzbischöflichen  Museum 
zu  Utrecht. 

Von  unserem  Exkurs  in  eine  nicht  unbedeutende  Haar- 
lemer  Schule  zurückkehrend,  begleiten  wir  nun  Scorel  an  der 
Hand  van  Manders  weiter,  aber  nicht  ohne  uns  vorher 
Rechenschaft  gegeben  zu  haben,  was  wohl  der  Lehrling  aus 


1)  Berl.  Gal.,  Kat.  No.  726.  H.  77  cm,  Br.  116  cm. 

2)  Brüssel.  Samml.  de  Volder.  H.  115  cm,  Br.  150  cm.  Kleineres 
Exemplar  in  Wiesbadener  Privatbesitz. 

3)  Man  beachte  die  gleiche  Form  der  Beinkleider  bei  Willem  Corne- 
lisz,  Allaert  Claessz  und  Pieter  Aertsen. 

4)  Katalog  No.  428.  H.  99  cm,  Br.  162  cm.  Mit  Hemessen  hat  das 
Bild  nichts  zu  tun,  dagegen  passt  es  sehr  wohl  in  das  Ouvre  des  Mono- 
grammisten. Auf  dem  Ärmel  eines  auf  der  linken  Seite  stehenden  Mannes 
bez. : A. 
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der  Schule  des  Willem  Cornelisz  in  das  Haus  eines  neuen 
Meisters  mitbrachte.  Ausser  der  gesunden  holländischen 
Technik,  die  in  frisch  hingestrichenen  Tönen  fast  ohne  Lasuren, 
ihre  kräftigen  Farben,  — ein  tiefes  Flaschengrün  gegen  ein 
brennendes  Krapp  — auf  den  Kreidegrund  setzt,  wird  es 
wohl  die  unbedingte  Wahrheitsliebe  gewesen  sein,  welche 
Scorel  später  zum  bedeutendsten  Porträtisten  seiner  Zeit  und 
zum  Lehrer  eines  Anton  Mor  gemacht  hat.  Vielleicht  gelingt 
es  einmal,  ein  späteres  Werk  des  Willem  Cornelisz  nachzu- 
weisen, das  unter  Beihilfe  Scorels  entstanden,  jenen  hübschen 
und  eigenartigen  Baumschlag  konstatieren  Hesse,  der  nach 
den  Aussagen  des  Schilderboeks  sich  so  wesentlich  von  dem 
anderer  Zeitgenossen  unterschieden  haben  soll. 

Van  Mander  fährt  im  Erzählen  fort:  Als  seine  drei  Jahre 
zu  Ende  waren  (also  um  1512),  nahm  er  Abschied  von  seinem 
Meister  und  siedelte  nach  Amsterdam  über  zu  einem  guten 
und  berühmten  Meister  namens  Jacob  Cornelisz,  der  ein 
guter  Zeichner  und  Maler  und  sauber  in  seiner  Farbengebung 
war.  Von  diesem  Meister  wurde  Scorel  sehr  gut  behandelt 
und  wie  sein  eigener  Sohn  gehalten,  auch  erhielt  er  von  ihm 
für  seine  geistreiche  und  geschickte  Arbeit  jährlich  eine  be- 
stimmte Summe  Geldes  und  die  Erlaubnis,  in  seiner  freien 
Zeit  einige  Bilder  für  sich  selbst  zu  malen,  so  dass  er  hier 
ein  schönes  Stück  Geld  verdiente  und  ermuntert  wurde,  auf 
diese  Weise  fortzufahren.  Dieser  Meister  hatte  ein  sehr 
schönes  Töchterchen  von  12  Jahren,  das  die  Natur  mit  ihren 
herrlichsten  Gaben:  Anmut,  Schönheit,  Freundlichkeit  und 
Sanftmut  überschüttet  zu  haben  schien.  Trotz  der  Jugend 
dieses  Mädchens  hatte  ihr  Liebreiz  in  seinem  Herzen  Liebe 
entfacht,  und  als  er  dankbar  von  seinem  Meister  Abschied 
nahm,  nährte  er,  wohin  er  auch  kam,  stets  in  süsser  Erinne- 
rung die  Zuneigung  zu  ihr  in  seinem  Herzen  in  der  Hoffnung, 
einmal  durch  die  Ehe  mit  ihr  verbunden  zu  werden. 

Professor  Six  hat  an  der  Hand  von  Urkunden  J)  nach- 
gewiesen, dass  sich  die  letzterzählte  Liebesgeschichte  nicht  auf 
eine  Tochter  des  Jacob  van  Amsterdam  beziehen  kann  und 
so  wird  es  wohl  empfehlenswert  sein,  sich  auch  der  ersten 
Hälfte  der  Erzählung  gegenüber  reserviert  zu  verhalten. 


1)  Oud  Holland  1895,  Bd.  13. 


31 


Ehe  nun  auf  diese  Frage  eingegangen  wird,  muss  eine 
Annahme  Valentiners  berücksichtigt  werden,  die  er  in  seinem 
Aufsatz1)  „zwei  Orley-Schüler“  vorbringt  und  die  ein  Lehr- 
verhältnis zwischen  Oostsanen  und  Scorel  ausschlösse.  Valen- 
tiner  behauptet,  dass  der  in  den  Antwerpener  Liggeren  von 
1507 — 1516  erwähnte  Jacob  van  Amsterdam  niemand  anderer 
sei,  als  Jacob  Cornelisz  van  Oostsanen.  Das  Neapeler  Bild 
von  1512  wäre  dann  aus  Antwerpen,  als  der  Zentrale  für 
italienischen  Export,  nach  Neapel  verkauft  worden. 

Um  die  Möglichkeit,  dass  Oostsanen  der  Lehrer  Scorels 
gewesen  sei,  zu  untersuchen,  gibt  es  nur  einen  Weg;  nämlich 
den  sicheren  Obervellacher  Altar2)  und  Werke  des  Jacob 
van  Amsterdam  aus  den  Jahren  1512 — 19  zusammenzuhalten, 
wobei  man  das  in  Rechnung  ziehen  muss,  was  Scorel  aus 
seiner  Lehrzeit  bei  Willem  Cornelisz  mitgenommen  hat.  Die 
Frage  lautet  also  ganz  einfach  so:  sind  im  Obervellacher  Altar 
Spuren  der  Kunst  eines  Jacob  Cornelisz  zu  finden  oder  kann 
man  aus  dem  Werk  Scorels  Momente  herausziehen,  die  auf 
einen  anderen  Meister  als  seinen  Lehrer  hinweisen? 

Weder  aus  dem  Neapeler  Bild  von  1512  noch  aus  dem 
Flügelaltar  in  Neuwied  mit  dem  Datum  1517  lässt  sich  folgern, 
dass  Oostsanen  der  Lehrer  unseres  Malers  gewesen,  sehr 
wohl  aber  ist  es  denkbar,  dass  Scorel  als  Geselle  in  der  Werk- 
statt des  Jacob  gearbeitet  hat,  nachdem  er  bei  einem  zweiten 
Lehrmeister  tätig  gewesen  ist.  Diese  Annahme  gewinnt  an 
Wahrscheinlichkeit  dadurch,  dass  van  Mander  berichtet,  Scorel 
habe  Landschaften  für  Jacob  Cornelisz  gemalt.  Auch  wäre 
auf  diesem  Wege  die  Kunst  eines  Cornelisz  Engebrechtsz 
van  Leyden,  des  tatsächlichen  zweiten  Lehrers  von  Scorel, 
als  in  das  Atelier  des  Jacob  gelangt,  zu  denken.  Hier  möge 
nun  eine  Exegese  van  Mander’s  ihren  Ausdruck  finden,  die 
sowohl  in  stilkritischer  als  chronologischer  Hinsicht  manches 
für  sich  hat.  In  der  Lebensbeschreibung,  die  uns  van  Mander 
von  Jacob  Cornelisz  hinterlassen  hat,  heisst  es  unter  anderm, 
dass  Cornelis  Suyker  zu  Haarlem  im  „Siebenstern*  eine 


1)  Repertorium  für  Kunstwissenschaft,  1905,  pag.  252  u.  ff.  u.  Fuss 
note  2. 

2)  Um  den  Gang  der  biographischen  Chronologie  van  Mander’s  nicht 
zu  stören,  folgt  die  genaue  Beschreibung  des  Altarwerks  erst  im  Zusammen- 
hang mit  der  Jerusalemsreise. 
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Sammlung  von  Werken  des  Jacob  besessen  habe,  u.  a.  die 
Reste  einer  Kreuzabnahme  aus  der  Oude  Kerk  zu  Amsterdam. 
„Eine  schöne  sehr  kunstreich  ausgeführte  und  sorgfältig  gemalte 
Altartafel,  welche  die  Kreuzabnahme  darstellte.  Das  Bild 
zeigte  unter  anderem  eine  Magdalena,  die  neben  einem  auf 
der  Erde  liegenden  Tuch  kniete,  dieses  Tuch  wies  viele  Falten 
und  Brüche  auf,  die  alle  nach  der  Natur  gemalt  waren,  wie 
er  denn  überhaupt  gewohnt  war,  alle  seine  Stoffe  nach  der 
Natur  zu  malen.  Eben  dort  waren  von  ihm  auch  die  sehr 
kunstreich  gemalten  sieben  Werke  der  Barmherzigkeit“  (das 
zweite  Mal,  dass  uns  aus  diesem  Kreis  heraus  die  Wahl  dieses 
ikonographisch  so  seltenen  Themas  entgegentritt).  Van  Mander 
fährt  fort:  „Diese  Sachen  sind  während  der  Bilderstürme 
grösstenteils  zu  Grunde  gegangen.  Einige  Ueberbleibsel  der 
erwähnten  Altartafel,  die  immer  noch  sehr  sehenswert  sind, 
sind  mit  noch  anderen  Bildern  bei  Cornelisz  Suyker  zu 
Haarlem  im  Siebenstern  zu  sehen.  Unter  anderen  sehr  be- 
merkenswerten Dingen  befindet  sich  auch  eine  Beschneidung 
Christi,  die  erstaunlich  schön  und  sorgfältig  ausgeführt  ist  und 
die  Jahreszahl  1517  trägt.  Hieraus  kann  man  entnehmen, 
wann  Jacob  Cornelisz  auf  der  Höhe  seiner  Kunst  stand.  Ein 
Bild  von  seiner  Hand,  das  alle  andern  übertrifft,  befindet  sich 
zu  Alkmaar  bei  der  Witwe  van  Sonneveldt,  die  zur  Familie 
van  der  Nyeborgh  gehört,  nämlich  eine  Kreuzabnahme  mit 
den  beiden  Marien  und  anderen  Umstehenden,  die  den  liegen- 
den Christusleichnam  beweinen.  Man  sieht  hier  sehr  hübsche 
Gesichter,  eine  gute  Behandlung  des  Nackten  und  der  Stoffe. 
Das  Bild  ist  gut  in  Komposition  und  Malerei,  auch  sind  die 
Gemütsbewegungen  gut  dargestellt.  Die  ebenfalls  sehr  schön 
und  sorgfältig  ausgeführte  Landschaft  stammt  von  seinem 
Schüler  Jan  Scorel“. 

Obgleich  ich  nur  eine  Identifikation  des  letztbeschriebenen 
Bildes  versuchen  will,  griff  ich  in  der  Erzählung  des  van 
Mander  weiter  zurück  und  Hess  ihn  von  der  teilweise  zer- 
störten Tafel  aus  der  Oude  Kerk  berichten,  erstens  weil  es 
wahrscheinlich  ist,  dass  seine  dort  gegebene  genaue  Bildbe- 
schreibung einer  Kreuzabnahme  auch  auf  eine  spätere  Wieder- 
holung desselben  Vorwurfs  passen  wird,  zweitens  weil  Mander 
dort  das  Jahi  1517  als  den  Höhepunkt  des  Schaffens  unseres 
Künstlers  bezeichnet,  das  wäre  also  die  Zeit  nach  seiner 
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Rückkehr  aus  Antwerpen.  Was  nun  die  Kreuzabnahme  des 
Jacob  von  Amsterdam  betrifft,  so  können  wir  uns  von  der 
Art  ihrer  Komposition  aus  dem  Blatt  No.  11  der  runden 
Holzschnittpassion  (1511 — 14)  eine  genaue  Vorstellung  machen. 
Das  Blatt  trägt  in  frühen  Abdrücken  ausser  dem  bekannten 
Monogramm  J.  V.  A.  noch  die  Jahreszahl  1514.  Die  Rund- 
bilder sitzen  in  viereckigen  Einfassungen  mit  Früchten  und 
Blattwerk  und  sind  abgedruckt  in  der:  Historia  Christi  patientis 
et  morientis  iconibus  artificiosissimis  delineata  per  Jacobum 
Cornelisz.  Nunc  primum  e tenebris  in  lucem  eruta  et  excusa. 
Bruxellae,  apud  Joannem  Mommartium  MDCLI.  Die  Lösung 
der  Frage  nach  dem  jetzigen  Aufenthalt  des  Bildes,  das  sich 
einst  bei  der  Witwe  van  Sonneveldt  in  Alkmaar  befand,  kom- 
pliziert sich  noch  durch  die  Behauptung  van  Manders,  Scorel 
habe  die  Landschaft  darin  gemalt;  andererseits  besteht  eine 
Berechtigung  der  Frage,  da  das  Bild1)  im  Jahre  1677  im 
Hause  eines  Herrn  van  Teylinghen  noch  vorhanden  war. 
Nun  hängt  in  der  Galerie  zu  Schleissheim 2)  eine  Grablegung 
des  Jacob  Cornelisz,  die  mit  der  Beschreibung  van  Manders 
sehr  wohl  übereinstimmt,  deren  figürlicher  Teil  ohne  Zweifel 
von  Jacob  Cornelisz  stammt  und  deren  Landschaft,  sowie 
kleineres  Beiwerk  im  engsten  Zusammenhang  mit  einem 
Schüler  des  Cornelis  Engebrechtsz  steht.  Die  grosse  Eichen- 
holztafel stammt  aus  der  Sammlung  Boisseree,  die  Bestimmung 
rührt  von  Bayersdorfer  her  und  es  ist  nicht  recht  erfindlich, 
warum  Scheibler,3)  das  Stück  unter  die  Schulbilder  versetzen 
will;  man  müsste  denn  annehmen,  dass  ihn  dabei  die  für 
Jacob  fremdartige  Landschaftsbehandlung  von  einer  Attribu- 
tion an  den  Meister  selbst  abgehalten  hätte.  Er  behielte  damit  in 
gewissem  Sinne  Recht,  wenn  er  auch  nicht  den  Zusammenhang 
mit  Scorel  hergestellt  hat.  Das  Schleissheimer  Bild  ist  nach 
dem  alten  Schema  der  Kulisseneinfügung  gebaut.  Von  der 
unteren  Ecke  des  linken  und  rechten  Bildrandes  her  knieen 
nach  der  Tiefe  zu  5 männliche  und  4 weibliche  Donatoren; 
sie  werden  von  den  hinter  ihnen  stehenden  Heiligen,  dem 
hl.  Andreas  und  der  hl.  Agathe,  empfohlen.  Teils  dem  geist- 


1)  Oud  Holland,  1889,  pag.  50. 

2)  Galerie  Schleissheim,  Katalog  Nr.  29,  H.  115  cm,  Br.  125,5  cm. 

3)  Jahrbuch  der  preussischen  Kunstsammlungen  1882,  pag.  19. 
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liehen,  teils  dem  Laien-Stande  angehörend,  haben  sie  zwei  kleine 
Kinder  in  ihre  Mitte  genommen  und  bilden  so  eine  trichter- 
förmige Gasse,  die  direkt  zum  Mittelpunkt  der  Komposition 
und  des  Interesses  hinlenkt,  zu  dem  in  feierlicher  Horizontale 
daliegenden  Christusleichnam,  der  auf  ein  grosses  Linnen  ge- 
bettet, in  der  gehäuften  Verwendung  von  Weiss  auch  colo- 
ristisch  den  Mittelpunkt  des  Ganzen  ausmacht.  In  Typus, 
Anatomie,  Art  der  Lage  etc.,  stimmt  der  „Corpus  Christi“ 
genau  mit  jenem  auf  dem  zitierten  Blatt  der  Holzschnittpassion 
überein.  Hinter  ihm,  auf  steigendem  Gelände,  gruppiert  sich 
im  Halbkreis  um  den  teuren  Toten  das  stereotype  Personal 
einer  Kreuzabnahme.  Zuerst  kommen  von  links  nach  rechts 
zwei  klagende  Frauen,  von  denen  die  eine  das  Haupt  Christi  in 
ihren  Schoss  gebettet  hat;  dann  die  etwas  matt  ausgefallene 
Gruppe  einer  zusammengesunkenen  Maria,  die  von  Johannes 
gestützt  wird,  endlich  eine  dritte  knieende  Frau  und  Maria 
Magdalena,  charakterisiert  durch  die  bereit  gehaltene  Ampulla; 
Magdalena  ist  ein  in  Typ  und  Tracht  reizend  pikantes 
Persönchen,  ihre  kokette  Weltlichkeit  spricht  aus  jeder  Falte. 
Den  steilen  Berg  weiter  hinansteigend  kommt  man  zuerst  an  dem 
zur  Rechten  liegenden  Felsengrab  vorüber,  das  Joseph  von 
Arimathia  für  seinen  Herrn  soeben  mit  Tüchern  ausgelegt  hat. 
Im  Weiterschreiten  begegnet  man  dann  einem  Trupp  Phari- 
säer, die  die  Ereignisse  des  Tages  eifrig  besprechen  und  ge- 
langt so  endlich  nach  Golgatha,  wo  die  zwei  Schächer  noch 
am  Kreuz  hängen.  Hinter  dem  Bergrücken  liegt  Jerusalem; 
in  langen  Zügen  bewegen  sich  Soldaten  dem  Tale  zu,  ihre 
Spiesse  und  Fahnen  sieht  man  allmählich  hinter  dem  Grat  des 
Berges  verschwinden.  Ein  paar  Schritte  von  den  Kreuzen, 
durch  eine  Baumgruppe  verdeckt,  senkt  sich  steil  abfallend 
die  Felswand  nach  der  Stadt  zu  und  lässt  von  der  Stelle  der 
Grablegung  aus  zur  Linken  einen  Durchblick  frei,  hinaus  auf 
einige  Mauern  und  Vorwerke  der  heiligen  Stadt  und  weiter 
hinauf  auf  den  sich  eilig  dahinschlängelnden  Bach. 

Was  an  Scorels  Mitarbeiterschaft  denken  lässt,  ist  die 
Art  der  Landschaftsbehandlung.  Die  Vorzeichnung  ist  an 
manchen  Stellen  durchscheinend  geblieben,  eine  Eigentümlich- 
keit, die  mit  der  Technik  zusammenhängt.  Nachdem  der 
Maler  die  Zeichnung  in  schwarzem  Material,  Kreide  oder 
Kohle,  auf  den  weissen  Grund  gesetzt  hat,  untertuscht  er  sie 
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mit  einem  leichten  Braun  und  stellt  dann  das  Ganze  in  einer 
flotten  Primamalerei  fertig,  wobei  er  teilweise  die  Untermalung 
ohne  jedes  nochmalige  Übergehen  mit  Farbe  für  sich  wirken 
lässt.  Die  Entwicklungsreihe  der  Maler,  die  in  dieser  Technik 
arbeiteten,  würde  so  zu  erhalten  sein,  dass  man  von  Wilhelm 
Cornelisz  und  Engebrechtsz,  als  den  ersten  dieses  Verfahrens 
ausgehend,  zu  Scorel  und  Allaert  Claesz  gelangte.  Der  letztere 
nahm  dann  die  neue  Weise  nach  Antwerpen  mit,  wo  er  sie, 
wie  Mander  sagt,  dem  älteren  Pieter  Brueghel  vermittelte. 
Diese  Technik  steht  im  prinzipiellen  Gegensatz  zu  der  in 
Vlamland  angewandten  Deckfarbenmalerei.  Auf  demselben 
Wege  dürfte  auch  das  malerische  Brombeergestrüpp  von 
Engebrechtsz  über  Allaert  zu  Brueghel  gelangt  sein,  der  ja 
bekanntlich,  ebenso  wie  Allaert  Claessz,  in  seinen  Vorder- 
gründen von  diesem  Bodenbelebungsmittel  reichlichen  Ge- 
brauch machte;  es  ist  übrigens  auch  auf  unserem  Altar  vor 
der  Felsgruft  des  Joseph  zu  finden. 

Bei  der  Grablegung  des  Jacob  Cornelisz  lässt  sich 
schlechterdings  nicht,  so  nahe  der  Gedanke  liegt,  von  einer 
formalen  Komposition  des  Bildganzen  im  Sinne  der  quattro- 
centistischen  Italiener  sprechen,  da  in  Holland  eine  auf  Tiefen- 
wirkung abgestimmte  Komposition  dem  geometrisch  kon- 
struierten, flächenhaften  Aufbau  stets  im  Wege  war  und  auch 
Aufgaben  grosser  Wanddekorationen,  die  solchartige  Lösungen 
fördern,  gefehlt  haben.  Andererseits  könnte  man  aber 
vor  unserem  Bild  von  einem  schematischen  Kolorismus  reden, 
der  sich  in  strengem  Abwägen  der  Farbwerte  und  in  einer 
fast  ängstlichen  Symmetrie  Genüge  tut.  Im  Vordergrund 
sind  neutrale  Farben  verteilt,  die  Kleidungsstücke  der  Dona- 
toren spielen  von  einem  ruhigen  Grau-Violett  bis  ins  Grün- 
Schwarz  und  nur  die  kirschroten  Röckchen  der  in  der  Mitte 
knienden  kleinen  Kinder  leiten  zum  stärkstsprechenden  Punkt 
des  Bildes  über,  zu  dem  grünlich-weissen  Christuskörper  auf 
dem  blendend  hellen  Linnen.  Flankiert  ist  dieser  grosse 
lichte  Farbfleck  durch  starke  Lokalfarben  im  Gewand  der 
zwei  stehenden  Heiligen,  die  sich  an  Mantel  und  Unterkleid 
in  kräftigem  Grün  und  lautem  Rot  wiederholen.  Maria  und 
Johannes  krönen  sozusagen  mit  Blaugrün  und  Rot  das  kolo- 
ristische Schema.  Aber  auch  hier  lässt  sich  die  Beobachtung 
nicht  zurückdrängen,  dass  integrierende  Bestandteile  der  Kunst 
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des  Cornelisz  Engebrechtsz  von  Leyden  eingedrungen  sind. 
An  manchen  Stellen  fangen  die  Lokalfarben  an,  sich  wie  im 
Spektrum  zu  brechen  (s.  den  Buchbeutel  der  Agathe)  und  es 
entsteht  ein  Gleissen  und  Glimmern,  wie  es  Gliedern  der 
Engebrechtsz’  Schule1)  eigen  ist;  auch  Jan  Scorel  blieb  von 
dieser  Geschmacksrichtung  nicht  unbeeinflusst.  Dass  Jacob 
Cornelisz  derartige  Einflüsse,  gleichgültig  auf  welchem  Wege, 
von  Cornelisz  Engebrechtsz  empfangen  hat , hat  schon 
L.  Scheibler  erkannt;  er  schreibt  in  seinem  Aufsatz  über 
Jacob  von  Amsterdam2):  Was  die  Stellung  des  Meisters  zu 
seinen  Vorgängern  und  Zeitgenossen  betrifft,  so  hat  Jacob 

von  Amsterdam  keinen  Zusammenhang  mit  Haarlem 

wohl  aber  ist  er  dem  Leydener  Cornelisz  Engebrechtsz 
parallel.  Dies  fällt  namentlich  bei  dem  einen  von  dessen 
beiden  Altären  in  Leyden  auf  (Kreuzigung),  welcher  in  mancher 
Beziehung  den  Werken  der  mittleren  Periode  Jacobs  ent- 
spricht, sowohl  im  Kopftypus,  als  den  Händen,  den  grellen 
effektvollen  Lichtern  und  dem  Carnat.  Auch  Engebrechtsz 
ist  hier  schon  ziemlich  stark  vom  italienischen  Manierismus 
angekränkelt.  Weniger  Verwandtschaft  mit  Jacob  hat  der 
andere  dortige  Altar  mit  der  Beweinung,  der  aus  einer  anderen 
Stilperiode  stammen  muss,  wenn  auch  schwer  zu  sagen  ist, 
ob  er  früher  oder  später  zu  setzen  sei.“ 

Dass  der  Kreuzigungsaltar  in  Leyden  kurz  nach  1508, 
die  Beweinung  aber  kurz  vor  1526  fällt,  ist  heute  durch  die 
Forschung  von  Dülberg3)  nachgewiesen  und  so  kommt  für 
den  Stil  des  Jacob  von  Amsterdam  auch  nur  der  Kreuzigungs- 
altar in  Betracht. 

Hält  man  nun  den  Obervellacher  Altar  und  das  Werk 
des  Engebrechtsz  zusammen,  so  ergeben  sich  eine  Menge 
Berührungspunkte.  Zuerst  wäre  vom  Gewandstil  der  beiden 
Meister  zu  sprechen.  Zum  Vergleich  ist  jede  einzelne  Figur 
zu  gebrauchen  und  ich  greife  aufs  Geratewohl  die  Maria  des 
Kärnthner  Altarwerks  und  den  Abraham  in  Leyden  heraus, 
der  seinen  Sohn  Isaak  zur  Schlachtbank  führt.  In  wie  grossen, 


1)  Vgl.  das  Bild  Constantin  und  Helena,  Schleissheim,  Katalog  Nr.  30. 

2)  Jahrb.  d.  preuss.  Kunstsammlungen,  Bd.  III,  1882,  pag.  19. 

3)  Franz  Dülberg,  Die  Leydener  Malerschule,  Dissertation,  1899, 
Berlin. 
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monumentalen  Zügen  legt  sich  nicht  in  beiden  Fällen  der 
schwere  Wollstoff  und  erhöht  durch  seine  gewichtige  Falten- 
sprache die  Grösse  und  Bedeutung  der  Figuren,  ganz  im 
Gegensatz  zu  Jacob  von  Amsterdam;  wie  leer  und  nichts- 
sagend sind  zum  Beispiel  in  seinem  Neuwieder  Altar1)  nicht 
sämtliche  Gewandmotive  in  ihrer  krausen,  knittrigen 
Brechung. 

Die  Zahl  der  Beispiele  einer  Übereinstimmung  der  Ge- 
wanddrapierung von  Scorel  mit  Engebrechtsz  Hesse  sich  ins 
Ungemessene  vermehren,  man  könnte  noch  aus  Äusserlich- 
keiten  der  Kostümierung,  auf  die  eigentümlichen  Formen  der 
reichen  Goldhauben  hinweisen,  aber  all  dieses  ist  nicht  so 
schlagend,  wie  die  Gleichheit  der  Baumbehandlung  und  Land- 
schaft. Wer  einmal  einen  Baumstamm,  wie  ihn  Scorel  malt, 
gesehen  hat  in  seiner  plastischen  Rundung,  wo  die  Rinde, 
gewissermassen  en  relief,  durch  stehengelassene,  fettig-pastose 
Farbe  gegeben  ist,  dem  müssen  die  Zusammenhänge  mit 
Engebrechtsz  auffallen;  auch  kehren  sie  bei  anderen  Schülern 
des  Engebrechtsz  wieder,  selbst  in  die  Kupferstiche  eines  Lucas 
van  Leyden  hat  sich  diese  Art  des  Sehens  und  Darstellens 
eingeschlichen.  Man  prüfe  hierauf  die  Stiche  (nach  Bartsch, 
peintre-graveur)  No.  25,  38,  42  u.  a.  Auch  in  der  Behand- 
lung der  Landschaft  dankt  Scorel  dem  Cornelisz  ausserordent- 
lich viel.  Um  zu  wissen,  wie  gross  seine  Abhängigkeit  ist, 
braucht  man  nur  den  Flügel  des  Obervellacher  Altars  mit  der 
heiligen  Apollonia  und  die  Darstellung  der  ehernen  Schlange 
auf  dem  Leydener  Altar  neben  einander  zu  halten.  In  beiden 
Fällen  ist  durch  Einschiebung  von  Felskulissen,  die  nur  einen 
engen  Durchblick  gestatten,  versucht,  dem  raschen  Durch- 
messen des  Raumes  Hindernisse  in  Gestalt  eben  jener  Felsen 
entgegenzustellen  und  so  die  Illusion  eines  weiten  Weges  und 
damit  grosser  Raumtiefe  hervorzurufen.  Das  Rezept  an  und 
für  sich  ist  in  Holland  nichts  neues;  Bouts  und  Geertgen 
wandten  es  schon  an,  überraschend  ist  nur  die  Form  der 
Felsen,  die  im  Gegensatz  zur  früheren  Schwere,  etwas  tropf- 
steinartig-zerbrechliches  bekommen  haben.  Es  liegt  dieser 


1)  Bei  Heranziehung  von  Werken  des  Jacob  benütze  ich  absichtlich 
nicht  den  Wiener  Altar  vom  Jahr  1511,  weil  er  durch  starke  Restaurierung 
urkundliche  Beweiskraft  verloren  hat. 
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Formulierung  wohl  dasselbe  Gefallen  an  Oberzierlichkeit  und 
reicher  Silhouettenbewegung  zugrunde,  das  die  kommende 
Generation  niederländischer  Maler  dem  italistischen  Manieris- 
mus in  die  Arme  getrieben  hat.  In  diesem  Sinn  sind  auch 
die  bei  Engebrechtsz,  Lucas  van  Leyden  und  Scorel  stets 
wiederkehrenden  laublosen  Bäume  zu  verstehen,  die,  an 
steilen  Abhängen  wachsend,  zur  Verstärkung  ihrer  Linien- 
wirkung gegen  das  schimmernde  Hell  des  Horizontes  gesetzt 
werden.  Andererseits  soll  bei  Scorel  eine  eigene  Entwick- 
lung der  Landschaft  nicht  übersehen  sein,  die  darin  besteht, 
dass  er  den  Horizont  tiefer  legt,  die  Kulissen  etwas  zurück- 
schiebt und  so  einen  ruhigeren,  breiteren  Ausschnitt  gibt; 
überhaupt  neigt  er  mehr  zu  getragener  Ruhe  hin,  eine  Tat- 
sache, die  am  Obervellacher  Altar  ohne  Worte  zu  demon- 
strieren, ist.  Auch  einzelne  Glieder  der  . romantischen  Land- 
schaft lassen  sich  in  gleicher  Weise  bei  Engebrechtsz,  Lucas 
van  Leyden  und  Scorel  nachweisen;  burgartige  Schlösser  mit 
ihren  schrägen  Verdachungen  und  schwalbennestartig  an- 
gehängten Erkern  kommen  hier  wie  dort  vor.  Man  vergleiche 
den  Leydener  und  Obervellacher  Altar,  ferner  Stiche  des 
Lucas,  z.  B.  Blatt  30  (Bartsch,  Salomon,  die  Götzen  anbetend 
bez.  L.  1514).  Geht  man  nun  auch  die  Aussenseiten  der 
Flügel  des  Scorel-Altars  auf  seine  Zusammenhänge  mit  Enge- 
brechtsz durch,  so  bleibt  der  Blick  auf  jenem  grässlichen 
„vir  dolorum*  haften,  der  blutüberströmt  an  der  Säule  steht 
und  dem  seine  Peiniger  unter  Rutenstreichen  das  Haupt  an 
den  Haaren  in  den  Nacken  ziehen.  Aus  unzähligen  Wunden 
herabströmend,  verbindet  sich  das  trübe  Rot  des  Blutes  mit 
der  grünblau  unterlaufenen  Oberfläche  des  Körpers  zu  einem 
schaurig-düsteren  Kolorit.  Ausser  auf  dem  Leydener  Kreuzi- 
gungsaltar kehrt  eine  derartig  übertriebene  Realistik  in  dieser 
Schule  nicht  wieder,  auch  ist  der  Christustyp  nirgends  mehr 
auf  diese  gemein-fratzenhafte  Weise  verzerrt.  Die  Zusammen- 
hänge Scorels  mit  Engebrechtsz  in  koloristischer  Beziehung 
durch  Herübernehmen  von  Schillerfarben  etc.  sind  schon  im 
Vorhergehenden  besprochen  worden. 

Wenn  man  im  Verlauf  der  Darstellung  zur  Ueberzeugung 
gekommen  ist,  dass  die  Angaben  Manders,  als  ob  Scorel 
viel  von  Jacob  gelernt  hätte,  auf  sehr  schwachen  Füssen 
stehen,  und  noch  hinzunimmt,  dass  der  Bericht  in  Bezug 
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auf  eine  Herzensneigung  zu  einer  angeblichen  Tochter  nur 
novellistisch  aufzufassen  ist,  so  wird  man  nicht  ohne  Beengung 
dem  entgegensehen,  was  Mander  im  weiteren  Fortgang 
seiner  Biographie  über  ein  drittes  Lehrverhältnis  zu  sagen 
weiss : 

„Zu  dieser  Zeit  (um  1518)  stand  Jan  van  Mabuse  im 
Dienste  Philipps  von  Burgund,  des  Bischofs  von  Utrecht, 
und  da  Mabuse  sehr  berühmt  war,  ging  Scorel  zu  ihm  nach 
Utrecht,  um  bei  ihm  Wohnung  zu  nehmen  und  etwas  zu  lernen. 
Die  Sache  dauerte  aber  nicht  lange,  denn  dieser  Meister  führte 
ein  ungeregeltes  Leben  und  suchte  gern  üble  Kneipen  auf 
zum  Trinken  und  Raufen,  wobei  Scorel  oftmals  für  ihn  be- 
zahlen musste  und  noch  dazu  um  seinetwillen  in  Lebensge- 
fahr geriet.  Er  sah  daher  keinen  Vorteil  zum  längeren  Ver- 
weilen und  reiste  nach  Cöln  und  von  dort  nach  Speyer,  wo 
er  einen  Geistlichen  fand,  der  sehr  in  Architektur  und  Per- 
spektive bewandert  war,  bei  diesem  blieb  er  eine  zeitlang,  um 
jene  Künste  zu  erlernen  und  malte  ihm  als  Entgelt  einige 
Bilder“.  Wenn  es  noch  möglich  war,  die  von  van  Mander 
behauptete  Abhängigkeit  Scorel’s  von  Jacob  van  Amsterdam 
zurückzuweisen,  nach  einer  vergleichenden  Prüfung  sichere 
Werke  beider  Meister,  so  steht  man  diesem  neuen  Lehrer 
insofern  ratlos  gegenüber,  als  sich  zwischen  dem  Obervellacher 
Altar  und  gleichzeitigen  Werken  des  Mabuse  keine  Verbin- 
dungsbrücke schlagen  lässt.  Auch  von  der  neuesten  Forschung 
aus  fällt  kein  Licht  auf  das  Verhältnis  zwischen  Scorel  und 
Mabuse.1)  Was  noch  der  annehmbarste  Grund  wäre,  weshalb 
Scorel  zu  Mabuse  gegangen  sei,  ist  des  letzteren  Meisterschaft 
im  Porträt,  und  man  könnte  dann  z.  B.  jenes  reizende  Da- 
menbild2) im  Besitz  des  Fürsten  Lobkowitz  mit  jenem  der 
Isabella  von  Österreich3)  Zusammenhalten;  allein  es  bleibt  Ex- 
periment ohne  Resultat. 


1)  s.  Maurice  Gossart:  Jean  Gossart  de  Maubeuge,  sa  vie  et  son 
oeuvre  d’apres  les  derni£res  recherches  et  des  documents  inedits. 
Lille  1903. 

2)  Ich  verdanke  die  Kenntnis  des  Bildes  der  Güte  des  Herrn  Prof. 
M.  Dvorak,  es  soll  aus  dem  Besitz  der  Markgräfin  Anna  von  Baden 
stammen.  H.  48  cm,  Br.  35  cm,  eine  Kopie  danach  befindet  sich  im 
Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin  Kat.  Nr.  89. 

3)  Zeitschrift  f.  bildende  Kunst,  1895,  pag.  161  ff. 
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Leider  konnte  auch  in  Verfolgung  von  Scorels  Reise- 
stationen nichts  ermittelt  werden;  Forschungen  im  Archiv  zu 
Speyer  nach  jenem  Geistlichen,  der  ihn  in  die  Geheimnisse  der 
Perspektive  und  Architektur  einführte,  blieben  erfolglos,  was 
umso  schmerzlicher  ist,  als  Scorel  nach  seiner  Rückkehr  aus 
Italien  sich  in  Haarlem  und  Utrecht  eifrig  als  Hoch-  und 
Wasserbaumeister  betätigte,  wovon  später  gehandelt  werden 
soll.  Um  nicht  eine  Lücke  in  dem  Mander’schen  Bericht 
entstehen  zu  lassen,  zitiere  ich  weiter  ohne  auch  nur  eine 
Vermutung  an  das  anknüpfen  zu  können,  was  zwischen  Speyer 
und  Obervellach  liegt. 

„Von  Speyer  reiste  er  nach  Strassburg  und  von  dort 
nach  Basel,  nicht  ohne  überall  die  Malerwerkstätten  zu  be- 
suchen und  er  war  sehr  begehrt  und  man  versprach  ihm  gute 
Aufnahme,  sowie  hohen  Lohn  um  seiner  behenden  Arbeit 
willen;  denn  er  brachte  in  einer  Woche  mehr  vor  sich,  als 
andere  oft  in  einem  Monat.  Doch  blieb  er  nirgends  lang. 
Er  kam  auch  nach  Nürnberg  zu  dem  kunstreichen  Albrecht 
Dürer,1)  bei  dem  er  einige  Zeit  blieb,  um  zu  lernen.  Doch 
da  um  diese  Zeit  Luther  die  ruhige  Welt  mit  seiner  Lehre 
aufzuregen  begann,  und  Dürer  sich  auch  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  mit  dieser  Sache  zu  beschäftigen  anfing,  begab  sich 
Scorel  nach  Steyer  in  Kärnten,  wo  er  für  die  angesehendsten 
Edelleute  arbeitete  und  sehr  begehrt  war.  Er  wohnte  bei 
einem  Baron,  einem  grossen  Freund  von  Bildern,  der  ihm 
nicht  nur  gute  Aufnahme  und  reichen  Lohn  zu  teil  werden 
lassen,  sondern  sogar  seine  eigene  Tochter  zur  Frau  geben 
wollte,  was  für  ihn  eine  grosse  Sache  und  auch  sehr  nach 
seinem  Sinn  gewesen  wäre,  hätte  ihm  der  Liebesgott  nicht 
das  Bildnis  des  Amsterdamer  Mädchens  so  tief  ins  Herz  ge- 
graben, dass  er  stets  nur  von  dem  Gedanken  beherrscht 
wurde,  in  der  Kunst  immer  grössere  Fortschritte  zu  machen 
um  endlich  das  Ziel  seiner  Wünsche  erreichen  zu  können, 
ein  Feuereifer,  der  ihn  sehr  gefördert  hat.  So  bewahrheitete 


1)  Dr.  A.  v.  Wurzbach  sieht  im  Obervellacher  Altar  Holbein’sche 
und  Dürer’sche  Einflüsse,  ohne  die  Kriterien  zu  nennen,  die  ihn  zu  einer 
derartigen  Erkenntnis  geführt  haben.  — Einige  der  Dargestellten  sehen 
allerdings  deutsch  aus,  nicht  weil  sie  nach  den  Gewohnheiten  deutscher 
Kunstübung  gemalt  wären,  sondern  weil  sie  die  Physignomie  ihrer  deut- 
schen Abstammung  tragen. 
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er  das  Sprichwort,  dass  Liebe  der  beste  Lehrmeister  ist.  Er 
verliess  darum  Steyer  und  ging  nach  Venedig,  wo  er  die  Be- 
kanntschaft einiger  Antwerpener  Maler,  namentlich  eines 
Kunstfreundes,  namens  Daniel  van  Bomberghen  machte.“ 

Im  Jahre  1881  war  es,  dass  sich  die  Gemeinde  Ober- 
vellach  in  Kärnten  entschloss,  das  Altarwerk  ihrer  Kirche 
nach  Wien  in  die  Belvedere-Galerie  zum  Restaurieren  zu 
geben.  Ein  gnädiges  Geschick  stand  dem  historisch  unersetz- 
lichen Monument  zur  Seite;  der  damals  in  Wien  angestellte 
Restaurator  Schellein  begnügte  sich,  den  trüb  gewordenen  Lack 
abzunehmen,  ohne  das  Bild  selbst  anzutasten,  und  so  steht 
der  Flügelaltar  heute  wieder  an  Ort  und  Stelle,  als  ob  die 
fast  400  Jahre,  die  seit  seinem  Entstehen  verflossen,  wie  so 
viel  Tage  an  ihm  vorübergegangen  wären.  Die  Rückseite  des 
Mittelbildes  mit  ihren  Wappen ')  gibt  Zeugnis  von  den  Auf- 
traggebern. Graf  Christoph  Frangipani  und  seine  Gemahlin 
Apollonia,  eine  Schwester  des  maximilianischen  Kanzlers  und 
Kardinals  Matthäus  Lang,  haben  das  Altarwerk  im  Jahre  1520 
gestiftet. 

Leser  dieser  Zeilen  sollen  nicht  mit  langatmigen  Bilder- 
beschreibungen gequält  werden,  die  doch  nie  eine  richtige 
Vorstellung  vermitteln;  es  sei  denn,  dass  man  die  Monumente 
selbst  oder  Abbildungen  davon  kennt.  An  Stelle  der  Worte 
mögen  die  von  mir  hergestellten  Detailaufnahmen  des  Altars 
treten.  Nur  eine  kurze  Übersicht  über  das  Ganze  sei  gestattet. 

Das  Mittelbild  stellt  die  heilige  Sippe  dar;  auf  der  Innen- 
seite des  linken  Flügels  sieht  man  den  Namenspatron  des 
Grafen,  den  heiligen  Christoph,  auf  dem  des  rechten  Flügels 
die  Schutzheilige  der  Gräfin,  die  heilige  Apollonia.  Vom  rein 
Inhaltlichen  ausgehend  begegnen  wir  im  Mittelbild  jener  kom- 
plizierten Darstellung  der  heiligen  Sippe,  die,  im  15.  Jahr- 
hundert entstanden,  auf  eine  Vision  der  Beata  Coleta  Boilet 
(geb.  1380,  gest.  1447)  zurückgehen  soll.1 2) 


1)  Ueber  die  zuerst  richtig  gedeuteten  Wappen  s.  A.  von  Jaksch. 
Neue  Carintia,  Heft  2,  1890.  Bemerkungen  über  die  Stifterporträts  etc. 
Henry  Thode,  der  Ring  des  Frangipani,  2.  Auf!.,  Keller,  Frankfurt  a.  M., 
pag.  129  ff. 

2)  s.  A.  Schulz,  Legende  vom  Leben  der  heiligen  Jungfrau  Maria, 
Leipzig  1878,  pag.  38. 
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Ihr  Biograph  Stephanus  Juliacus1)  erzählt,  dass  sie  eine 
eifrige  Verehrerin  der  heiligen  Anna  gewesen  sei:  propter 
quod  in  oratione  serventi  coram  Deo  semel  apparuit  ei  Anna 
sanctissima  praedicta  cum  ornatu  glorioso  secum  ducens  ho- 
norifice  suam  totam  progeniem  nobilem  et  gloriosam,  videli- 
cet  tres  dignissimas  filias  suas  cum  filiis  suis  valde  generosis. 
Quarum  prima  fuit  Excellentissima  Sacratissimaque  Mater 
Christi  Virgo  Maria,  Regina  coelorum  et  terrae,  Domina 
cunctorum  Angelorum  et  omnium  creaturarum,  sua  manu 
tenens  carissimum  et  valde  gloriosum  infantem,  Dominum 
Jesum  piissimum  nostrum  Redemptorem  et  gloriosissimum  Sal- 
vatorem.  Secunda  filia  S.  Maria  Cleophas,  tenens  manibus 
quattuor  filios  gloriosos,  videlicet  Jacobum  minorem,  Simo- 
nem  et  Judam  et  Joseph  Justum.  Tertia  vero  fuit  Maria 
Salome,  manu  tenens  similiter  suos  genitos  gloriosos,  scilicet 
Jacobum  majorem  et  Johannem  evangelistam.“  Mit  dieser 
Aufzählung  wären  die  vier  dargestellten  Frauen  mit  ihren 
sieben  Kindern  erklärt,  auch  für  die  sechs  Männer  ist  die 
Benennung  in  der  christlichen  Ikonographie  gegeben.  Thode 
meint  zwar  (a.  a.  O.)  „für  die  zwei  im  Hintergrund  befind- 
lichen Männer,  den  jungen  und  den  alten,  sind  Namen  nicht 
zu  finden."  Von  links  nach  rechts  schreitend,  ist  der  erste 
Mann  Alpheus,  der  Gatte  der  Maria  Cleophas,  dann  kommt 
der  heilige  Joseph,  in  den  Händen  eine  Lilie  tragend,  über 
der  der  heilige  Geist  schwebt.  Sodann  reihen  sich  die  drei 
Ehegatten  der  heiligen  Anna  an,  Joachim,  Cleophas  und  Sa- 
lome, sodann  kommt  als  Letzter  — Zebedäus,  der  Mann 
der  Maria  Salome. 

Ein  flüchtiger  Blick  auf  die  Mitteltafel  lehrt,  dass  die 
Darstellung  der  Verwandtschaft  Jesu  wohl  nur  deshalb  ge- 
wählt wurde,  um  unter  dem  Namen  von  Heiligen  Mitglieder 
der  eigenen  Familie  verewigen  zu  können,  eine  Neigung  zu 
Ruhmsucht,  die  ihren  Ursprung  in  der  italienischen  Renaissance 
hat.  Der  Condottiere  Frangipani  wie  Apollonia,  kannten  diese 
Kultur  aus  nächster  Nähe,  verbrachten  sie  doch  viele  Jahre 
ihres  Lebens  in  venetianischer  Gefangenschaft.  Zu  dieser 
Identifizierung  der  eigenen  Person  mit  Heiligen  wäre  noch 
zu  bemerken,  dass  man  sich  damit  im  15.  und  Anfang  des 


1)  Acta  Sanctorum  I.  März,  pag.  556. 
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16.  Jahrhunderts  gewöhnlich  nur  an  Heilige  zweiter  Güte 
heranwagte,  so  z.  B.  an  die  heiligen  drei  Könige  oder  wie  in 
unserem  Falle  an  die  ganz  unkanonische  Verwandtschaft  Jesu, 
die  nur  noch  im  Sinne  des  Volkes  den  Heiligen  zugerechnet 
wurde.  Schon  im  16.  Jahrhundert  nahm  die  Kirche  an  der 
dreimaligen  Verheiratung  der  heiligen  Anna  Anstoss,  so  dass 
Johannes  Molanus1)  sagen  konnte:  Cum  ergo  non  expediat, 
ut  docti  in  pictura  certis  aperte  incerta  misceant,  sufficiat  eis, 
si  placet  pingere  Beatam  Annam  cum  filia  et  Salvatore  et  si 
velint  cum  Joachim  et  Joseph.  Reliqua  vero  in  imaginibus 
positis  vel  ponendis  a plebe  ipsi  tolerent,  quamdiu  legitima 
potestas  ea  non  improbat. 

Die  uns  im  Augenblick  wohl  am  meisten  interessierende 
Frage  ist  nun  die,  unter  welchen  Figuren  man  sich  die 
Porträts  der  Stifter  vorzustellen  habe,  von  deren  romantisch- 
tragischem Schicksal  uns  Thode  so  viel  erzählt  hat  (a.  a.  O.). 
Thode  antwortet:  „unter  den  Figuren  des  heiligen  Christoph 
und  der  heiligen  Apollonia“.  (Innenflügel  des  Altars.)  Der 
einzige  Grund,  der  dort  für  diese  Bestimmung  vorgebracht 
wird,  der  aber  meiner  Ansicht  nach  keinerlei  Beweiskraft 
hat,  liegt  in  einem  Stifterbild,  das  sich  auf  dem  künstlerisch 
überaus  rohen  und  minderwertigen  Holzschnitt  eines  deutsch- 
römischen Breviers  aus  dem  Jahre  1518  befindet.2)  Unter- 
halb einer  Krönung  A4ariä  kniet  in  bewaldeter  Landschaft  ein 
bärtiger  Mann  im  Harnisch,  ihm  gegenüber  seine  Frau;  über 
den  beiden  Personen  liest  man  auf  je  einem  Spruchband  die 
Namen  Christoforus,  Apollonia.  Aus  diesen  rein  typologischen 
Personen  aber,  die  sicher  beim  nächsten  Druck  für  das  Ehe- 
paar X oder  Y wieder  verwandt  wurden,  den  Schluss  ziehen 
zu  wollen,  der  Zeichner  des  Holzschnitts  hätte  die  Porträts 
in  Venedig  nach  dem  Leben  verfertigt,  heisst  ungefähr  das- 
selbe tun,  als  ob  jemand  aus  den  Abbildungen  in  der  Schedel- 
schen  Weltchronik  mittelalterliche  Städtetopographie  studieren 
wollte.  Nebenbei  tragen  die  Obervellacher  Heiligen  auf  den 


1)  Johannes  Molanus,  De  historia  ss.  imaginum  et  picturarum  pro 
vero  earum  usu  contra  abusum  libri  IV.  über  III,  cap.  28,  Antwerpen  1617. 

2)  Deutsch-römisches  Brevier,  auf  Kosten  des  Grafen  Frangipani 
gedruckt  zu  Venedig  1518  durch  Gregorius  de  Gregoriis,  bearbeitet  von 
dem  Barfüsser-Mönch  Jacob  Wyg  von  Kollmar,  s.  Thode  a.  a.  O.  pag.  100, 
106  und  107. 
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Flügeln  gar  keine  Porträtzüge,  der  lange  Christoph  z.  B.  ist 
derselbe  wilde  Heide,  wie  er  unzählige  Male  nicht  nur  auf 
Tafelbildern,  sondern  auch  auf  Kirchen-  und  Kapellenwänden 
in  übergrossem  Format  zu  sehen  ist;  es  knüpft  sich  übrigens 
an  diese  Darstellung  die  sinnige  Legende,  dass  derjenige,  der 
den  starken  Gottesträger  gläubig  angesehen  habe,  am  selben 
Tage  keines  unvermuteten  Todes  sterben  werde. 

Ganz  anders  liegt  nun  der  Fall  bei  der  Mitteltafel.  Die 
klarliegende  Tendenz,  die  heilige  Sippe  und  mit  ihr  zugleich 
die  Familie  Frangipani  darstellen  zu  wollen,  schliesst  schon 
durch  den  gegebenen  engen  Zusammenhang  ein  Hinaus- 
drängen der  Hauptpersonen  auf  die  Flügel  aus.  Dann  ist  die 
Aufteilung  der  Porträts  an  die  einzelnen  Mitglieder  der 
Familie  ebenso  einfach  wie  zwanglos. 

Die  heilige  Anna,  die  sich  dem  Christuskind  zuwendet, 
eine  Frau  von  ungefähr  40  Jahren,  trägt  die  Züge  der  am 
4.  September  des  Jahres  1519  verstorbenen  Gräfin  Apollonia 
Frangipani  (geb.  um  1480).  Marino  Sanudo,  der  venezianische 
Geschichtsschreiber,  schildert  sie  als  eine:  donna  degna  et 
assai  riverente,  assai  belizuola,  picola  et  magra,  und  ich  wüsste 
in  der  Tat  nicht,  welche  Figur  ausser  der  heiligen  Anna 
besser  mit  dem  entworfenen  Bild  der  Apollonia  überein- 
stimmen würde. 

Die  heilige  Maria  mit  dem  Kinde,  durch  die  freihängen- 
den Locken  als  Jungfrau  charakterisiert,  ist  wohl  niemand 
anderes,  als  Apollonias  Tochter  Anna  Maria,1)  aus  ihrer  ersten 
Ehe  mit  dem  Grafen  Julian  von  Lodron  stammend. 

Der  heilige  Joseph  endlich  in  seiner  vornehmen  venezia- 
nischen Tracht  zeigt  uns  die  markanten  Züge  des  maximi- 
lianischen  Condottiere  Christoph  Frangipani,2)  Grafen  von 
Modrus,  Senia  und  Veglia.  Jener  tollkühne  Kroate  trägt  auf 
der  rechten  Wange  sogar  noch  die  Narben  einer  Wunde,  die 
ihm  Anfang  Oktober  1511,  anlässlich  eines  Zweikampfes,  der 
venezianische  Proveditore  Andrea  Zivran  beibrachte.  Versenkt 
man  sich  in  die  Betrachtung  des  überaus  interessanten  und 
energischen  Porträts  dieses  Mannes,  so  taucht  vor  dem  geisti- 


1)  Geboren  1503  oder  1504,  vermählte  sie  sich  1521  mit  Andreas 
Ungnad,  Freiherrn  von  Sonneck. 

2)  Geb.  zwischen  1470  und  1480. 


45 


gen  Auge  das  Bild  des  letzten  deutschen  Ritters,  des  Kaisers 
Maximilian,  auf.  Wie  viel  Verwandtes  und  Gemeinsames 
steckt  nicht  in  beider  Zügen!  man  nehme  die  Zeichnung 
Dürers  aus  dem  Jahre  1518  zur  Hand  und  erinnere  sich  dann 
dabei,  dass  Maximilian  und  Apollonia,  vor  ihrer  Verheiratung 
mit  dem  Grafen  Lodron,  durch  zarte  Liebesbande1)  verknüpft 
waren  und  dass  der  Kaiser  ihr  bis  zum  Tod  ein  treuer  und 
ergebener  Freund  geblieben  ist.  Darf  man  die  starke  und 
hingebende  Neigung  Apollonias  zu  Frangipani  mit  aus  diesen 
Reminiszenzen  erklären,  ist  die  Ähnlichkeit  Zufall  oder 
gar  eine  beabsichtigte  Andeutung,  wer  kann  das  heute 
sagen? 

Die  drei  Männer  in  pelzverbrämtem  Hut  und  Schaube 
mit  ihren  Frauen  kann  man  als  die  drei  Brüder  der  Apollonia 
deuten.  Die  Ähnlichkeit  untereinander  und  mit  dem  vierten 
Bruder,  dem  Kardinal  Lang,2)  gibt  ein  Recht  zu  dieser  An- 
nahme. Es  blieben  nur  noch  zwei  Figuren  zu  erklären  übrig, 
die  beiden  Männer,  die  unmittelbar  hinter  der  Madonna  und 
Joseph  stehen.  Für  den  älteren  der  beiden  habe  ich  keinen 
Namen,  die  Tatsache  aber,  dass  er  unbedeckten  Hauptes  im 
Gegensatz  zu  allen  anderen  männlichen  Dargestellten  im  Hinter- 
grund steht,  lässt  es  glaubwürdig  erscheinen,  dass  er  dem 
Hause  Frangipani  als  treuer  Diener  und  Faktotum  angehört. 
Der  neben  ihm  stehende  junge  Mann  aber  im  dunkelgrünen 
Barett  ist  Jan  Scorel,  der  sich  auf  dem  Stein  im  Vordergrund 
als  Maler  und  Schöpfer  des  Altars  bezeichnet: 

Joannes  Scorel  hollandius 
pictorie  artis  amator 
pingebat  (undeutlich  XV 

Fragmente  eines  Zeichens  ) 

Über  dem  Wappen  der  Rückseite  liesst  man  die  Jahreszahl  1520. 

Dass  der  25  jährige  Scorel  sich  in  diesem  Porträt  selbst 
konterfeit  hat,  geht  aus  der  Übereinstimmung  mit  seinen  Bil- 
dern auf  den  Haarlemer  und  Utrechter  Jerusalemfahrern 
hervor.  Für  den,  der  diese  Tafeln  nicht  im  Original  kennt 
und  weiss,  dass  man  nur  kleine  Flecken  dieser  entsetzlich 


1)  Quellenangaben  bei  Thode,  a.  a.  O.,  p.  167. 

2)  Vgl.  die  bek.  Porträtzeichnung  des  Kard.  Lang  von  Dürer,  in  der 
Albertina  zu  Wien. 
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ruinierten  Stücke  zum  Vergleich  benutzen  darf,  für  den  ist 
das  schon  zitierte  Porträt  des  gealterten  Scorel  von  Antonis 
Mor  (p.  9)  beweiskräftiger. 

Die  heilige  Sippe  hat  sich  in  einem  Hof  zusammenge- 
funden. Links  steht  einer  jener  Bäume,  an  dem  man  Sco- 
rel’s  Eigenart  besonders  gut  studieren  kann,  von  rechts  her 
ziehen  sich  Gebäudemassen  mit  Erkern  und  abgewalmten 
Dächern  in  die  Tiefe;  das  Haus  im  Hintergrund  mit  seinem 
spitzbogigen,  wappengeschmückten  Tor  und  Renaissancefries 
leitet  zu  einer  in  der  Höhe  sichtbar  werdenden  Burg  über. 
Man  glaubte  in  dieser  Bühne  den  Burghof  des  nahe  bei  Ober- 
vellach  gelegenen  „Oberfalkenstein“  sehen  zu  müssen.  Die 
Burg  gehörte  zwar  zum  Erbgut  der  Apollonia,  allein  die  Ele- 
mente dieses  romantischen  Gemäuers  fanden  wir  schon  viel 
früher  bei  Engebrechtsz  und  Lucas  van  Leyden  vor.  Von 
Anhängern  der  Lokalisierung  des  Ortes  als  Oberfalkenstein 
wird  vorgebracht,  dass  sich  beim  Ausbau  der  jetzigen  Burg 
Falkenstein,  von  einem  Amateur  im  „altdeutschen  Geschmack“ 
errichtet,  Grundrisse  gezeigt  hätten,  wie  sie  bei  den  Gebäu- 
den auf  dem  Altarbild  vorausgesetzt  werden  müssten.  Die 
etwas  dreiste  Behauptung  ist  durch  eine  Besichtigung  des 
Orts  ohne  weiteres  von  der  Hand  zu  weisen.  Das  alte  Fal- 
kenstein lag  wie  ein  wahres  Falkennest  auf  der  Spitze  des 
Berges  und  seine  sehr  beträchtlichen  Ruinen1)  deuten  auf 
ein  mächtiges  und  reiches  Geschlecht.  Der  moderne  Bau 
aber  auf  halber  Höhe  des  Berges  ist,  wie  schon  die  ganz 
minimalen  Dimensionen  verraten,  auf  den  Mauern  einer  Vor- 
wehr der  alten  Burg  errichtet. 

Im  Jahre  1520  wurde  das  Altarwerk  beendet,  so  sagt 
uns  die  Inschrift  auf  der  Rückseite,  und  so  darf  man  wohl 
annehmen,  dass  es  im  Jahre  1519  begonnen  worden  sei.  Man 
kann  sich  in  Übereinstimmung  mit  van  Mander  recht  wohl 
vorstellen,  wie  Scorel  von  Nürnberg  aus  die  stets  benutzte 
Heerstrasse  nach  Augsburg  zog;  vielleicht  knüpften  sich  dort 
seine  Beziehungen  zu  der  Familie  der  „Lang  von  Wellenburg“ 
an,  wo  Kardinal  Matthäus  Lang  zu  dieser  Zeit,  wohnte. 
Dann  ging  es  über  München,  Salzburg,  Innsbruck,  Sterzing, 


1)  Vollkommen  erhalten  ist  eine  grosse  zweistöckige  Kapelle  und 
Teile  bedeutender  Wölbungen  eines  Speisesaales  etc. 
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Toblach  bis  zu  der  Stelle,  wo  die  Moll,  an  der  Obervellach 
liegt,  in  die  Drau  mündet.1)  Dass  unser  Maler  in  der  Zeit 
von  1519  auf  1520  sowohl  die  Gräfin  Apollonia  als  den  Grafen 
Frangipani  dort  getroffen  haben  muss,  geht  aus  folgenden 
Tatsachen  hervor.  Im  Jahre  1519  wurde  Graf  Frangipani, 
der  über  5 Jahre  Gefangener  der  Republik  Venedig  war, 
nach  Mailand  überführt,  seine  Gattin  Apollonia,  die  die  Ge- 
fangenschaft freiwillig  mit  ihm  geteilt  hatte,  trennte  sich  von 
ihm  in  Lizza  fussina  und  ging  dann  ohne  Zweifel  nach  Kärnten, 
wo  ihr  Heim  war.  Im  September  desselben  Jahres  starb 
Apollonia  in  Mailand.  Im  Februar  1520  ist  Graf  Frangipani 
in  Augsburg  und  kehrt,  von  Karl  V.  mit  dem  Titel  eines 
Feldherrn  von  Kärnten  und  Krain  ausgestattet,  in  seine 
kroatische  Heimat  zurück.  Er  musste  auf  seinem  Hin-  und 
Rückweg  Obervellach  berühren  und  er  wird  nicht  vorbei- 
gezogen sein,  ohne  die  Tochter  seiner  treuen  Gattin  besucht 
zu  haben.  Gerade  in  dieser  Zeit  aber  malte  Scorel  den  Altar. 
Es  ist  nicht  begreiflich,  warum  Thode  die  ganz  unhaltbare 
Hypothese  aufstellt,  dass  Scorel  „im  Jahre  1520  von  seiner 
Reise  nach  Palästina  zurückgekehrt“  das  Bild  gemalt  habe. 
Das  kann,  abgesehen  von  dem  entgegengesetzten  Bericht 
Manders,  schon  deshalb  nicht  möglich  sein,  weil  Scorel  in 
Venedig  in  starke  Abhängigkeit  von  Titian,  Palma  u.  a.  geriet; 
im  Obervellacher  Altar  ist  von  einer  Kenntnis  dieser  Meister 
überhaupt  nichts  zu  spüren.  Thode  geht  aber  noch  weiter; 
da  im  Jahre  1520  Scorel  die  damals  schon  verstorbene  Apol- 
lonia nicht  mehr  porträtiert  haben  konnte,  so  nimmt  er  einen 
ersten  Aufenthalt  in  Obervellach  im  Jahre  1515  an  und  be- 
legt es  mit  der  Existenz  von  vier  kleinen  bunten  Glasscheiben 
in  der  Obervellacher  Kirche,  die,  ausser  Stifterfiguren  und 
Wappen,  den  heiligen  Christoph  und  Martinus  zeigen  und 
zwar  in  Renaissanceumrahmungen,  wie  sie  an  den  Innen- 
flügeln unseres  Altares  Vorkommen.  „Der  Stil  der  Malerei 
und  der  Renaissanceornamentik,  fährt  Thode  fort,  lässt  keinen 
Zweifel  darüber,  dass  sie  nach  Zeichnungen  von  Jan  Scorel 


1)  Denselben  Weg  zog  z.  B.  Bernhard  von  Hirschfeld , Kämmerer 
Friedrichs  des  Weissen  im  Jahre  1517,  s.  Pilgerreisen  von  R.  Röhricht, 
Gotha  1889,  p.  225. 
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ausgeführt  sind  — und  auf  der  einen  Seite  befindet  sich  ein 
Zettel  mit  der  Inschrift : 

Gott  mein  her  Maria  mein  fürbitterin  erbarm  dich 

mein  1515.  — 

In  diesem  Jahr  also  ist  der  holländische  Maler  in  Ober- 
vellach  gewesen,  auf  diese  Zeit  gehen  die  Porträts  des  Altar- 
werkes zurück,  welches  erst  5 Jahre  später,  vermutlich  bei 
einem  erneuten  Aufenthalt  in  Kärnten,  und  nicht,  wie  man 
annimmt,  in  Venedig  ausgeführt  worden  ist.“  — 

Die  Sache  verhält  sich  nun  einfach  so,  dass  diese 
Scheiben  1515  in  Augsburg  oder  Nürnberg  nach  Zeichnung 
irgend  eines  Dürer-Schülers  hergestellt  worden  sind  und  dass 
Scorel  dieselben  1519,  da  er  gleiches  darzustellen  hatte,  als 
Anhaltspunkte  bei  der  Erfindung  der  Ornamente  und  der 
Christophfigur  benutzt  hat.  Dass  der  Altar  in  Kärnten  ent- 
standen ist,  dafür  bürgen  die  schönen  Zirbelholztafeln,  die  sich 
vorzüglich  gehalten  haben.  Die  genauen  Masse  der  Tafeln, 
ausserhalb  des  Rahmens  gemessen,  lauten:  Mittelbild,  H.  142  cm, 
Br.  144,35  cm,  Flügel  H.  141,25  cm,  Br.  61,33  cm. 

Bei  der  überaus  subtilen  Technik  (Temperauntermalung 
mit  Öllasuren)  und  der  Menge  der  Figuren  — auf  dem  Altar 
sind  nicht  weniger  als  30  Personen  dargestellt  — darf  man 
die  Arbeitsdauer  nicht  zu  gering  einschätzen,  ein  Jahr  ist 
doch  wohl  das  allermindeste,  was  angenommen  werden  muss, 
zumal  das  Werk  selbst  über  eine  Mithilfe  von  Gesellen  nichts 
aussagt.  Der  aber  wäre  Scorel  nur  zur  kleineren  Hälfte 
gerecht  geworden,  der  ihn  bloss  als  Maler  von  köstlichen 
Brokatstoffen,  Goldhauben,  Pelzwerk,  Schmuck,  Bäumen,  von 
weichempfundenen  Landschaften  mit  blauen  Fernen,  Per- 
spektiven und  phantastischen  Architekturen  schätzen  wollte; 
der  Kolorist  und  der  Porträtist  Scorel  verlangen  vor  allem 
unsere  Achtung.  Beschreiben  zu  wollen,  wie  in  dem  Sippen- 
bild das  Dunkelgrün  der  Hängeärmel  der  heiligen  Anna 
wunderbar  kontrastiert  zu  dem  saftgrünen  Überkleid,  dessen 
Farbenschwingungen  sich  an  dem  neutralen  Brokat  ihres 
Rockes  tot  laufen,  schildern  zu  wollen,  wie  das  bläulich-weisse 
Kopftuch  der  Madonna  mit  ihren  hellbraunen  Locken  seltsam 
zusammenklingt  mit  dem  meergrünen  Unterkleid,  gebe  ich 
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als  ein  unmögliches  Beginnen  auf.1)  Wohin  aber  mögen  all  die 
Skizzen  und  Vorstudien  zu  diesem  Werk  gekommen  sein? 
Ich  habe  hierauf  keine  Antwort,  ebenso  wie  es  mir  auch  bis 
heute  nicht  gelungen  ist,  Handzeichnungen2)  des  Meisters 
aufzufinden,  die  ihm  mit  absoluter  Sicherheit  zugeschrieben 
werden  könnten.  Nur  auf  zwei  Blätter  will  ich  aufmerksam 
machen,  weil  sie  Scorel  nahe  stehen;  das  erste  ist  eine  in 
Florenz  befindliche,  lavierte  Kohlenzeichnung  zu  einem  heiligen 
Christoph,  dem  Obervellacher  verwandt,  die  früher  dem 
Melozzo  da  Forli  zugeschrieben  wurde.  Franz  Dülberg3)  gab 


1)  Farbnotizen,  wie  sie  vor  dem  Original  gemacht  sind,  seien  hier 
angegeben:  Mittelbild  von  links  nach  rechts  gehend.  Maria  Cleophas: 
Gewand  = kirschrot,  Oberärmel  = dunkelgrün,  Unterärmel  = zitrongelb 
mit  bräunlicher  Lasur,  Haube  = gelb  mit  schwarz,  Knoten  hinter  der 
Haube  = rot.  — Alphäus:  Dunkelgrüne  Schaube  und  Mütze  mit  braun 
und  weiss  gezeichnetem  Marderpelz  verbrämt.  — Juda:  (Attribut  = Keule), 
hellroter  Rock,  blondes  Haar.  — Jacobus  minor:  (ohne  Attribut)  = bläu- 
lich grüner  Rock,  perlenverzierte  Mütze  — Simon:  (Attribut  — Säge  und 
Winkelmass)  grünlich  blauer  Rock  mit  gelblichen  Aermeln,  blond.  — Jo- 
seph Justus:  (ohne  Attribut)  = gelblich  brauner  Rock,  braunes  Haar.  — 
Heiliger  Joseph : dunkelgrüne  Haube,  saftgrünes  Krägchen  und  Unterkleid, 
kirschroter  Mantel.  — Joachim  : (ohne  Kopfbedeckung)  gelblich  brauner 
Shawl  mit  schwarzen  Streifen,  um  den  Hals  gelegt.  — Madonna:  bläulich 
weisses  Kopftuch,  hellbraunes  Haar,  dunkelgrünes  Unterkleid,  hellgrüner 
Mantel.  — Cleophas:  (=  Scorel)  dunkelgrünes  Barett  und  Rock  von 
gleicher  Farbe.  — Heilige  Anna:  bläulichweisses  Kopftuch,  goldflussbraune 
Brokattaille,  dunkelflaschengrüne  Hängeärmel,  saftgrünes  Ueberkleid,  Bro- 
katrock. — Salome  undZebedäus:  Dunkelbrauner  Pelzhut  und  Schaube.  — 
Maria  Salome:  Gestickte  Goldhaube  in  schwarz  und  gelb,  dunkelgrünes 
Kleid  mit  weissem  Umschlag  am  Aermel  — Johannes  Evangelista:  (auf 
dem  Arm  der  Maria  Salome)  (Attribut  = Kelch)  gelblich-braunes  Kleid, 
blondes  Haar.  — Jacobus  major:  (Attribut  = Muschelhut  und  Pilgerstab) 
ziegelrote  Mütze , grünlich-violette  Pelerine  mit  gekreuzten  Pilgerstäben 
darauf,  rötlich  geflecktes  Unterkleid.  — Linker  Flügel:  Heiliger  Christoph : 
(Attribut  = Baumstamm)  dunkelgrüner  Mantel,  ziegelroter  Leibrock,  flat- 
ternder kirschroter  Mantelzipfel.  — Christkind:  Weisses  Hemd,  grünlich 
opalisierende  Weltkugel.  — Apollonia:  (Attribut  = Zange  mit  einem  Zahn) 
Goldbrokatüberrock,  Unterrock  mortes  Grün,  Mantel  rot,  Aermel  grünlich 
weiss,  nach  unten  rot  changierend. 

2)  Kramm  (a.  a.  O.)  erwähnt  Zeichnungen  bei  Marquis  de  Lagoy, 
Paris,  Auferweckung  des  Lazarus,  Jesus  durch  Judas  verraten  und  einen 
„ecce  homo“. 

3)  Franz  Dülberg,  Niederländer  in  Italien,  erschienen  bei  Kleinmann 
in  Haarlem. 
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sie  dem  Lucas  van  Leyden  zurück;  in  der  linken  oberen 
Ecke  des  Blattes  liest  man  in  alter  Schrift:  Luca  d’Olanda. 
Das  zweite  Blättchen,  das  mit  Scorel  viel  gemein  hat,  befindet 
sich  in  Berlin1)  und  gibt  das  Porträt  eines  jungen  Mädchens 
in  Rötel. 

All  das  Gute,  was  sich  vom  Mittelbild  und  den  Innen- 
seiten der  Flügel  sagen  Hess,  gilt  nicht  mehr  ohne  Ein- 
schränkung für  die  Aussenseiten , für  die  Kreuztragung  und 
Geisselung  Christi.  Nicht  als  ob  andere  Hände  daran  zu 
konstatieren  wären,  oder  die  Sorgfalt  der  Ausführung  im 
ganzen  nachgelassen  hätte,  der  zusammengesunkene  Christus 
und  die  vor  ihm  kniende  Veronika  mit  dem  vera  icon  sind 
Meisterwerke  der  Technik,  nein,  eine  gewisse  Lahmheit  tritt 
in  der  Komposition  ein,  das  Schlagen  und  Stossen  der  Peiniger 
Christi  ist  so  unfunktionell  wie  möglich.  Dazu  kommen  noch 
grobe  Verzeichnungen,  wie  die  karikierte  und  viel  zu  klein 
geratene  Figur  des  gegeisselten  Christus  oder  die  schwäch- 
lichen Arme  der  Knechte,  die  ihn  mit  Ruten  streichen;  für 
die  Henker  auf  der  Kreuztragung  gilt  dasselbe.  Nicht  nur, 
dass  man  aus  diesen  Szenen  herausfühlt,  wie  Scorel  dieses 
langwierige  Arbeiten  in  dem  einsamen  Mölltal  satt  bekam  und 
es  ihn  drängen  musste,  in  andere  Umgebung  zu  kommen  und 
sich  von  ihr  anregen  zu  lassen,  sondern  man  sieht  auch,  dass 
er  mit  dieser  Art  von  Aufgaben  an  die  Grenzen  seines 
Könnens  gelangt,  ja  sogar  über  sie  hinausgegangen  war.  Auch 
nach  seiner  Rückkehr  aus  Rom  hat  er  Bewegung  niemals 
darstellen  können.  Seine  Versuche,  sich  der  Bewegungs- 
gesetze zu  bemächtigen,  sollen  im  zweiten  Teil  geschildert 
werden,  der  seinen  Ausgang  vom  venezianischen  Aufenthalt 
des  Meisters  nimmt.  Vorher  aber  müssen  wir  Scorel  auf 
seine  Pilgerfahrt  nach  Jerusalem  begleiten. 

Wir  haben  schon  gehört,  wie  er  wohl  um  die  Mitte  des 
Jahres  1520  von  Kärnten  Abschied  nimmt,  nach  Venedig  geht 
und  dort  mit  Landsleuten  zusammentrifft.  An  dieser  Stelle 
nun  Manders  Beschreibung  der  Jerusalemfahrt  zu  zitieren, 
hat  wenig  Wert,  weil  in  ihrem  Verlauf  keine  Daten  sich  finden, 
die  auf  die  Entwicklungsgeschichte  unseres  Meisters  auf- 
klärendes Licht  werfen  könnten.  Von  den  Zeichnungen,  die 


1)  Beilin,  Kupferstichkabinett,  Bd.  VII,  Nr.  2725. 


51 


er  auf  der  Reise  nach  und  in  dem  heiligen  Land  gemacht 
und  später  in  seinen  Bildern  verwandt  haben  soll,  lässt  sich 
nichts  nachweisen.  Dagegen  hat  es  einiges  Interesse,  der 
Frage  nachzugehen,  wie  lange  er  wohl  unterwegs  gewesen  ist. 
Das  kann  man  annähernd  aus  zeitgenössischen  Nachrichten 
über  Jerusalemfahrten  berechnen.  Alles  in  allem  dürfte  eine 
derartige  Reise  ca.  5 — 6 Monate  gedauert  haben,  vorausgesetzt, 
dass  man  in  Venedig  nicht  allzu  lange  auf  Fahrgelegenheit  zu 
warten  brauchte.  Da  eine  Reiseerlaubnis  von  seiten  der 
geistlichen  Behörde  zu  einer  Fahrt  ins  heilige  Land  notwendig 
war,  Scorel  sich  aber  erst  in  Venedig  zu  einer  solchen  ent- 
schloss, so  dürfte  er  sich  an  den  Prior  des  Dominikaner- 
klosters in  Venedig  gewandt  haben,  der  damals  für  derartige 
Erlaubniserteilungen  ’)  zuständig  war. 

Pilgerbüchlein,1  2)  die  alles  für  eine  derartige  Reise 
Wissenswerte  enthielten,  waren  zu  dieser  Zeit  in  Venedig 
zu  haben  und  zwar  im  Franziskanerkloster  della  Vigna.  In 
diesen  Führern  war  genau  beschrieben,  wie  man  auf  der 
Dogenkanzlei  einen  Schiffsvertrag  mit  dem  Patron  zu  schliessen 
habe,  der  die  Höhe  des  Fahrpreises  inkl.  Verpflegung  und 
Schutz,  ferner  die  Route  etc.  regelte.  Für  die  Verköstigung 
sorgte  der  Patron,  in  Jerusalem  wohnten  die  Pilger  im  Zions- 
kloster vor  der  Stadt. 

Für  den  Guardian  dieses  Klosters  nun,  so  berichtet  van 
Mander,  malte  Scorel  auf  der  Heimreise  nach  Venedig  eine 
grosse  Tafel,  die  Szene  darstellend,  wie  der  ungläubige  Tho- 
mas seine  Hand  in  die  Seitenwunde  Christi  legt.  Alfred 
Wurzbach3)  sagt  von  dem  Stück  „am  St.  Thomasaltar  der 


1)  s.  B.  von  Eptingen  in  Schweiz.  Geschichtsforscher,  Berlin  1828, 
Bd.  7,  S.  313. 

2)  Peregrinationes  terrae  sanctae,  von  Baptista  de  Sessa.  Venetiis 
1491.  Ein  Unikum  eines  holländischen  Jerusalemführers  um  1510  ent- 
deckte van  der  Linde.  Publiziert  in  „4  rheinischen  Palästinapilgerschriften 
des  14.,  15.  und  16.  Jahrhunderts“  von  Conradi,  Wiesbaden  1882.  Diese 
sehr  interressante  Schrift  legt  auch  die  meist  nichts  weniger  als  frommen 
Motive,  Gewinn,  Ehrsucht,  Flucht  vor  Bestrafung  etc.  klar,  die  die  Men- 
schen zu  Pilgerfahrten  trieb  und  lässt  den  Satz  der  Imitatio  Christi  des 
heiligen  Thomas  a Kempis  verstehen;  Qui  multum  peregrinantur,  raro 
sanctificantur. 

3)  Wurzbach,  Zeitschrift  f.  bildende  Kunst,  Bd.  18,  1883. 
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Franziskaner-Kirche  zu  Jerusalem  befindet  sich  tatsächlich 
heute  noch  ein  sehr  schönes  Bild".  Wie  angestellte  Nach- 
forschungen an  Ort  und  Stelle  lehrten,  verhält  sich  die  Sache 
nun  folgendermassen : Vor  dem  Jahre  1882,  da  man  die  neue 
Kirche  St.  Salvator  baute,  wurden  die  Gemälde  aus  der  alten 
Franziskanerkirche  nach  einem  Magazin  gebracht  und  dort 
aufbewahrt.  Die  kirchlichen  Officien  hielt  man  während  des 
Neubaues  der  Kirche  in  einem  Saal  ab,  indem  diese  Bilder 
nicht  aufgehängt  werden  konnten.  Als  man  nun  die  neue 
Kirche  mit  den  vorhandenen  Gemälden  ausstatten  wollte, 
fand  es  sich,  dass  das  Thomasbild  nicht  mehr  vorhanden 
war,  es  war  gestohlen  worden.  Custos  Corbelli,  der  spätere 
apostolische  Legat  und  Erzbischof  von  Alexandrien,  Hess 
Untersuchungen  anstellen,  die  aber  resultatlos  verliefen. 

So  ist  denn  der  Obervellacher  Altar  das  einzige  Werk, 
das  uns  aus  der  holländischen  Periode  des  Jan  Scorel  bekannt 
ist  und  wird  es  so  lange  bleiben,  bis  endlich  die  glücklichen 
Finder  einen  Scorel-Altar , der,  wenn  man  einem  Gerücht 
glauben  darf,  sich  in  einer  Privatsammlung  zwischen  Salzburg 
und  Obervellach  befinden  soll,  publizieren  werden. 


Lebenslauf. 


Ich  Moritz  Julius  Binder  bin  am  17.  März  1877  zu  Stutt- 
gart als  der  Sohn  des  Kaufmanns  Adolph  Binder  und  seiner 
Ehefrau  Clotilde  Binder  geboren.  In  Stuttgart  und  Mainz, 
wohin  meine  Eltern  im  Jahre  1889  übersiedelt  sind,  besuchte 
ich  das  Realgymnasium  und  trat,  nach  Erlangung  des  Einjahrig- 
Freiwilligen  Zeugnisses  im  Jahre  1894  in  das  Nassauische 
Feldartillerie-Regiment  Nr.  27  ein.  Im  folgenden  Jahre  ging 
ich  nach  Frankfurt  zu  Professor  Stockhausen,  um  mich  dem 
Studium  der  Musik  zu  widmen;  vom  Jahre  1896 — 99  absol- 
vierte ich  das  Konservatorium  zu  Wien.  Der  im  Jahre  1899 
erfolgte  Tod  meines  Vaters  rief  mich  zur  Uebernahme  unserer 
ausgedehnten  Fabrik  zurück,  in  der  ich  bis  zum  Jahre  1905 
tätig  war.  Langjährige  Beschäftigung  mit  Gemälden  und  Er- 
zeugnissen mittelalterlichen  Kunstgewerbes  Hess  in  mir  den 
Plan  reifen,  das  Maturitätszeugnis  eines  Gymnasiums  nachzu- 
holen, um  mich  dem  Studium  der  Kunstgeschichte  widmen 
zu  können.  Nach  1 ^jähriger  Vorbereitung  legte  ich  am 
5.  August  1905  die  Maturitätsprüfung  am  Gymnasium  zu 
Büdingen  ab.  Meine  Universitätsstudien  begannen  in  Berlin, 
das  zweite,  dritte  und  vierte  Semester  verbrachte  ich  in  Wien, 
hierauf  kehrte  ich  für  ein  Semester  nach  Berlin  zurück  und 
beendigte  im  sechsten  Semester  meine  Universitätsstudien  zu 
Tübingen. 

Die  Ferien  benützte  ich  zu  grösseren  Reisen  durch  Deutsch- 
land und  die  Niederlande,  durch  Oestereich-Ungarn,  Frank- 
reich, England  und  Italien. 

Nächst  meinem  heimgegangenen  Freund  Prälat  Dr.Friedrich 
Schneider  schulde  ich  tiefsten  Dank  den  Gelehrten,  an  deren 
Vorlesungen  und  Uebungen  ich  teilnehmen  durfte;  ich  hörte 
zu  Berlin,  Wien  und  Tübingen:  Prof.  Dopsch,  Dr.  Dreger, 
Prof.  Dvorak,  Prof.  Goetz,  Dr.  Hermann,  Dr.  Heyfelder, 
Prof.  Hoernes,  Prof.  Kekule  von  Stradonitz,  Dr.  Knapp,  Prof, 
v.  Lange,  Prof.  Müllner,  Prof.  v.  Ottenthal,  Prof.  Reisch, 
Prof.  v.  Schlosser,  Dr.  Steinacker,  Dr.  Suida,  Dr.  Swarzenski, 
Dr.  Weisbach,  Prof.  Wickhoff,  Prof.  Wölfflin,  Dr.  Wulff. 
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